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As  die  ifkmm^wwk 

{'' . 

An  Euch,  meine  Freunde,  —  die  ich  so  nennen  darf  in  der 
gemeinsamen  Lust  für  unsre  Kunst  und  nach  der  verhrfidernden 
Wahl  des  Lehensbernfes,  —  an  Euch,  die  Ihr  versuchen  wollt, 
ob  aus  meinen  Erfahrungen  und  Forschungen  ein  fordernder  Wink, 
ein  belebendes  Wort  Euch  zuspreche:  —  an  Euch  habe  ich  zu- 
meist gedacht  unter  der  strengen  Arbeit,  die  diese  Blätter  mir  ne- 
ben geliebterer  Thätigkeit  abfoderten;  sie  sind  zunächst  Euch  ge- 
widmet, in  denen  ich  meine  Gedanken,  wofern  sie  richtig,  zu  Tha- 
ten  und  Freuden  erwachsen  wieder  zu  sehen  hoffe.  Denn  dieses 
ist,  —  oder  ich  mfisste  mich  ganz  irren, —  die  rechte  wünschens- 
werlhe  Fortdauer  unsers  Lebens,  die  wahrhafte  Unsterblichkeit; 
nicht  das  Weiterklingen  unsers  leeren  Namens  (den  als  eiteln  Schall 
die  Winde  verwehen  mögen),  nicht  sein  Vermerk  unter  hundert 
gleich  inhaltlosen  ändern  Namen  in  den  ängstlichen  Registern  der 
Kleinhändler  mit  Geschichte  und  Litteratur:  sondern  die  Hoffnung, 
die  Gewissheit,  dass  unsre  That  weiter  wirkt,  neue  Thaten,  ein 
ausgebreitetes  erhöhtes  fiillereicheres  Leben  weckt  und  nährt,  dass 
wir  unsre  Schale  lebendigen  Tfaanes  ausgegossen  haben  in  den  Le- 
bensstrom der  seligen  Kunst,  an  dessen  Wassern  sich  die  Völker 
erfrischen  und  verjungen.  Begeistrungslrunken  eilt  eine  Schaar 
der  Jitnger  auf  die  andre  herbei  in  diesen  heiligen  Dienst ;  die  Lust 
am  Tonspiel  bat  sie  gelockt,  dass  süsse  Geheimniss  der  Melodien, 
die  erzene  Macht  harmonischer  Massen  ihre  Seelen  erregt  und 
durchschnltert,  sehnsüchtiges  Verlangen  nach  neuen  Offenbarungen 
hervoi^ereizt,  schöpferische  Ahnungen,  das  Erblühen  in  der  eignen 
Bmst  eines  neuen  Tonlebens  gezeitigt.    Und  diese  Ahnungen,   die 


ses  Bewusstsein  einer  Tonweit,  die  im  Innern  sich  gestalteb,  aus 
ans  sich  gebähren  machte,  lassen  nicht  weilen,  nicht  abstehen,  dul- 
den uns  auf  keiner  andern  Spur,  haben  uns  ganz  zu  eigen  dahin- 
gegeben  der  Göttin,  die  ihr  Netz  aus  süssen  Weisen  und  Schauer- 
klängen gewebt  hat,  die  Seelen  der  Menschenkinder  zu  fahen. 

Wie  mächtig  sind  doch  diese  Bande!  Wer,  dem  diese  Regun- 
gen in  der  Brust  erwacht  sind,  fohlte  sich  nicht  zum  nrathigsten 
Ringen  gegen  jeden  Widerstand,  zur  Ueberwindung  aller  Hinder- 
nisse, zu  jedem  Entsagen  (wenn  es  gefodert  würde)  auf  glänzen- 
dere oder  gesichertere  Loose,  zu  eiitei  unverzagt  freudigen  Blick 
in  eine  lange  Zukunft  hinter  ungewissen  Erfolgen  gesjählt  und  er- 
hoben? Wir  bedürfen  dieses  Huthes  und  dieser  stets  erneuten 
Kräftigung.  Denn,  meine  Freunde,  nur  dem  ersten  hoffnungbe- 
rauschten Hinblick  des  Jünglings  kann  die  Zweifelhafligkeit  der  hj>- 
hern  Rfinstierlaufbahn  ungesehen  bleiben,  diese  Zweifelhaftigkeit, 
die  eben  den  Edleres  Wollenden  am  Nächsten  bedroht.  Werden 
wir  erreichen,  vollführen,  was  wir  gewollt? —  Giebt  es,  wenn 
nicht,—  irgend  eine  Entschädigung,  Versöhnung?  —  Wen,  der 
diesen  Nachtgedanken  je  durchwühlt,  hätte  nitlit  die  Klage  des 
Dichters  um  den  so  hoch  begabten  Genossen  :    * 

,,Wollte8t  Herrliches  gowinnen, 
Aber  es  gelanf^  dir  nicht. 
Wem  gelingt  es?  —  Trübfi  Frage, 
Der  das  Schicksal  sich  vermummt-^*' 

als  träfe  sie  ihn  selbst,  dorchbebt?  Wer  hat  nicht  inne  werden 
müssen,  wie  nahe  jenes  Wort  der  heiligen  Schrift:  „Viele  sind 
berufen,  aber  Wenige  sind  auserwählt  !<'  den  angeht,  der  sich  dem 
höchsten  künstlerischen  Wirken  bestimmt?  —  Solch  entscheidungs- 
schweres Bedenken  kann  wohl  den  aufhalten ,.  den  nur  flüchtige 
Lust  oder  gar  ein  eitler  Wunsch  herbeigelockt ;  und  wohl  ihm, 
wenn  er  sich  besinnt,  wenn  er  von  einer  Bahn  zurücktritt,  anf 
der  nur  tiefster  Beruf  und  hingehendste  Anhänglichkeit  rechten  Er- 
folg zu  hoffen  haben,  nur  das  Bewusstsein  reiner  Wahl  und  be- 
wahrter Treue  und  freudige  Einstimmung  in  jede  Entscheidung  von 
oben   Zufriedenheit  und  Glück  gewähren.    Aber  eben  dieyes  Be- 
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wosslseio,  weBii'  es  so  harttreffeDder  Anfrage  aosgehalten,  wehrt 
dem  äehtea  Jünger  dann  jede  beugende  Sorg^^  ab;  die  reine  Wid- 
mnng,  die  ihn  der  Kunsüerbabn  eignet,  ist  .anbefleckt  von  fremdem 
Begehr  und  ungekränkt  von  äosserm  Verluste^  sie  ist  unwiderruf- 
lich und  nnerschütterlich,  wie  die  Liehe,  die  sie  hervorrief. 

.  Aber,  meine  Freunde,  es  wird  noch  Schwereres  gefodert :  wir 
müssen  uns  selbst  iiberwinden,  Jemen  übermächtigen  Drang,  der 
uns  in  die  Bahn  hineinbrach,  der  unsre  Könstlerkraft  selbst  ist,  — 
den  Bässen  wir  noch  meistern,  hemmen  und  lenken  lernen.  Hier 
ist  es,  wo  nachhaltige  Manneskraft  sich  höher  erweiset,  als  das 
jugendlich  auflodernde  Feuer  des  ersten  Enthusiasmus,  wo  sie  die 
unstäte  und  unsichre  'Flamme  nährt  und  zusammendrängt  zu  schöp« 
ferischer  Macht  der  Begeistrung,  die  da  nicht  ist  eine  Entzündung 
des  Sinnes,  sondern  die  höchste  Verschmolzenheit  aller  geistigen 
sowohl  als  sinnlichen  Kräfte.  Dieser  männliche  Sinn  ist  es,  der 
uns  gebietet,  zu  dem  hohen  Werk  nnsers  Lebens  unser  höchstes 
Vermögen  aufeusparen,  uns  Gesundheit  und  Frische  des  Leibes  und 
der  Seele  zu  erhalten,  unser  Empfinden  zu  reinigen  und  zu  adeln, 
unser  Herz  allem  Guten  und  Edetn  offen  und  warm  zu  haben,  un- 
ser Denken  zu  stärken  und  zu  erhöhn,  uns  mit  Allem,  was  Vor- 
und  Mitzeit,  Leben  und  Wissenschaft  und  der  Kreis  der  seligen 
Künste  HiUfreiches  und  Erlangbares  fiir  unsre  Vollendung  darbieten, 
als  mit  einer  ans  gleichsam  einwachsenden  Rüstung  anzuthon.  Denn 
in  dem  Künstler  wird  zn  einer  lebendigen  Gestalt  ausgeboren  Alles, 
was  in  den  zerstreuten  Formen  geistigen  und  natürlichen  Lebeos 
das  traumhafte  Bewusstsein  seines  Volks  und  seiner  Zeit,  bis  auf 
ihn  hin  heimlich  gereift  hat.  Was  in  den  Seelen  still  geschlum- 
mert hat  als  unfassbares  verschwimmendes  Bild,  als  undeutlich 
stammelndel  Begehr,  das  soll  er  weissagen  in  seiner  Doppelbestim- 
mung als  ein  Zeichendeuter  der  Vergangenheit  und  als  Herold  der 
Zukunft,  in  die  Mitte  seiner  Zeit  tretend.  Dazu  aber  mass  er  auf 
der  Höhe  seiner  Zeit  stehen  und  ihre  Bildung  haben  nach  der  Seite 
seiner  künstlerischen  Aufgabe  hin.  Täusche  sich  doch  keiner  von 
Euch,  indem  er  etwa  die  Künstler  früherer  Zeit  nach  dem  Maass- 
stab nnsrer  Bildung  misst,  oder  unnnterschieden  lässt  die  ver- 
schiednen  Bildungssphären,  die  des  Künstlers,   des   Musikers  von 
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der  des  Gelehrten  oder  «anderawohin  Beiiifatf .  Be  ist  einmal  «- 
solches  Misskennen  ]^i  Seite  gehalten  —  unwiderroflioh  wahr^  dass 
der  rechte  Künstler  niQ  hat  werden  und  bestehen  können»  als  anf 
jene  Bedingung. 

Sie  ist  unermesslich  gross»  weiter  wie  das  Leben  des  Binzel- 
nen,  von  keinem  Binzelnen  nach  allen  Seiten  xn  erffillen;  —  und 
darum  ist  eben  die  Kunst»  selbst  eines  eincelnen  ZeiUnoments  nie- 
mals von  einem  Einzelnen  zu  erschöpfen.  Es  ist»  wie  das  höchste 
Gebot  nnarer  Religion»  die  anbedingte  Fodemng  an  Alle  nad  Je* 
den»  aber  von  keinem  Einzelnen  (als  dem  Einen)  ganz  erfüllt» 
wesshalb  eben  der  Künstler  als  solcher»  wie  der  Christ  als  solcher 
der  Gnade  höherer  Ergänzung  unmittelbar  bedurfUg  und  zugewie- 
sen ist.  • 

Was  ich  nun  in  diesem  Buch  Euch»  meine  Genossen»  als  ei- 
nen Theil  nnsers  gemeinschafUichen  Tsgewerks  aufzuweisen  ge- 
trachtet, hätte  wohl  als  das  dem  Musiker  Nächstliegende  zunächst 
Euren  Antheil  zu  hofien.  Allein  ich  kann  mir  und  Euch  auch  die 
Last  meines  Ansinnens  nicht  helfen. 

Das  Lastende  der  Federung  liegt  in  ihrem  Widerspruche  mit 
der  Stimme  des  Tages. 

Es  wird  uns  nicht  schwer»  jede  Arbeit  mit  angestrengter  Kraft 
durchzusetzen »  deren  Nothwend%keit  für  den  theuersten  Zweck  uns 
ganz  einleuchtet.  **  Zudem  erleichlert  ja  jeder  Fortschritt  die  Be- 
schwerde» da  er  uns  bei  gesteigertem  Verminen  erweiterte  Herr- 
schaft und  freiere  Bewegung  gewährt  $  denn  mit  jeder  neuen  Form» 
deren  wir  mächtig  werden,  eriangen  wir  ja  für  unsern  Creist  nach 
dieser  Seite  hin  Freiheit»  and  zwar  die  wahre  Freiheit,  die  darin 
besteht»  dass  unsre  eignen  Gedanken  und  Empfindungen  mit  der 
allgemeinen  Vemnnftigkeit  der  Kunst  einig  sind. 

Auch  das  wird  uns  nicht  niederdrücken»  dass  wir  im  Beginnen 
uns  von  den  ungewohnten  Anfoderungen  befangen  fühlen,  uns  nicht 
so  frei  bewegen»  wie  vielleicht  zuvor  als  Naturalisten  in  irgend 
einer  durch  Boutine  geläufig  gewordnen  Form.  Mögen  uns  immer 
durch  unsre  Studien  ein  Paar  Liedchen  oder  andre  Anläufe  gestört 
werden !  Solche  Blümchen  bringt  jeder  warme  Frühlingsbaucb  wie- 
der; und  wenn  es  nicht  wäre»  wenn  ein  Paar  vorzeitige  Bluten 
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ansre  ganze  Habe  ausmaohen :  nao,  dann  war'  ebeo  niohta  damit 
verioren,  dann  wire  Komposition  gar  nicht  nnser  Beruf.  Die  Kraft 
zum  Lebensberafe  muss  das  Le$iD  mit  all  sernea  Mühen,  Stönin* 
gen  and  Verlockungen  hindurch  auskalten  $  wir  wollen  uns  ja  nicht 
Musiker  nennen,  wenn  einige  Monde  sie  schwächen  könnten. 

.  Und  wir,  die  wir  der  ewigen  Kunst  uns  weihen,  werden  nicht 
mit  dem  Tage  geizen,  nicht  Bedenken  tragen,  ein  Paar  Jahr  an 
onsre  volle  Kräftigung  zu  setzen,  wenn  wir  erst  wissen,  dass  wir 
nicht  als  unreife  Schwächlinge  an  das  Werk  treten  und  es  voll- 
führen können.  Der  Eichbaum  astet  sich  durch  Jahrhunderte  em- 
por, während  unter  ihm  eine  Grasschicht  auf  die  andre  welkt  und 
vergehet.  Wir  kommen  auch  nimmer  zu  spät,  wenn  wir  nur  mit 
Kraft  and  Zeit  redlich  haushalten.  Bach  und  Händel  und  Gluck 
kamen  iin  spätem  Mannesalter  an  ihre  höbern  Schöpfungen,  Haydn 
war  als  sechzig-  und  siebzigjähriger  Greis  jung  genug,  alle  Reize 
des  Naturlebens  und  die  junge  Zärtlichkeit  seines  Hannchens  und 
Lnkas  zu  singen. 

Aber  das  kann  feurige,  ehrgeizige  Jugend  einen  Augenblick 
lang  stutzig  machen,  dass  neben  ihrem  strengen  Bemuhn  hier  und 
dort  Kunsigenossen  ohn'  alle  Beschwer  und  Rüstung  Erfolge,  Lohn 
und  Ruhm  die  Fülle  erbeuten.  Ja,  ich  kann  es  nicht  leugnen, 
dass  zu  jenen  Erfolgen,  die  französische  und  welsche  Tonsetzer 
nicht  blos  in  ihrem  Lande,  sondern  auch  auf  unsrer  Bühne  ge- 
wonnen haben,  dass  zu  jenen  oft  so  beliebt  gewordnen  und  ausge- 
breiteten Virtuosenkompositionen  die  strenge  Vorarbeit,  die  ich  fe- 
dere, nicht  erfoderlich,  dass  sie  vielleicht  sogar  hinderlidi  ist.  Denn 
wer  erst  sie  voHfiihrt,  sich  an  ihr  rüstig  und  von  Eifer  glühend 
hat  werden  lassen,  dem  möchte  der  Leichtsinn  mangeln,  der  jenen 
Tagausbeutem  statt  der  Begeistrung  hilft,  dem  möchte  das  stolze 
Gefiibl  von  der  Hoheit  der  Kunst  nicht  gestatten,  dem  Frohndienste 
der  hin  und  her  taumekiden  Menge  sich  hinzugeben. 

Wir  Andern  nun,  die  im  eignen  Geiste,  genährt  an  den  Wer- 
ken der  grossen  Vorfahren,  eine  höhere  Idee  von  der  Tonkunst  im 
Basen  tragen:  wir  wollen  uns  hüten,  dem  Gelüste  des  Tags  zu 
gehorchen,  eine  andre  Stimme  zu  hören,  als  die  unsers  künstleri- 
schen Gewissens;  damit  uns  ja  nicht  die  demüthigende  Beklemmung 


fasse  und  beuge,  einst  vielleicht  alles  Aeusseriiche  erlangt,  aber 
nnsre  Idee,  uns  selbst  und  den  seibstgewnssten  Zweck  unsers  Da- 
seins verloren,  —  dahingeworfen  zu  haben.  Und  fohlen  wir  die 
natürliche  Regung,  im  Andern- uns  zu  erkennen,  für  unser  Werk 
das  bestätigende  oder  zarechtweisende  Urtelswort  anderswoher  zn 
vernehmen :  wohlan,  so  ist  uns  ein  Areopagus  bestellt  in  den  um- 
schwebenden Geistern  der  vorangegang^en  Meister,  so  mögen  wir 
uns  selber  sagen,  ob  wir  anf  ihrer  Spur  uns  finden,  ob  wir  ernst- 
lich trachten  nach  der  Würde,  ihrer  Reihe  wenn  auch  als  die  letz- 
ten, aber  als  treue  Jünger  uns  anzuschliessen. 
Am  11.  Juli  1838. 


IVaehrichl 
zur  zweiten  Ausgabe. 

Die  Uebersicht  der  zusammengesetzten  Formen  konnte  diesmal 
um  so  eher  erspart  und  dadurch  für  die  wesentlichern  Partien, 
namentlich  für  die  Fugenlehre  grösserer  Raum  gewonnen  werden, 
als  der  dritte  Theil,  der  jene  Formen  behandelt,  jetzt  baldigst  in 
Druck  kommt« 

Berlin  am  25.  November  1841. 
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Die  freie '  Komposition. 


Marx^  Comp.  L.  II. 


Elnleltungr» 


/.  Aufgabe  des  zweiten  Theili. 

LIas  zweite  Biiph  des  ersten  Theils  hat  aos  die  unterste  Reihe 
Conküastlerischer  Aufgaben  erschlossen:  die  Begleitung  gegebner 
Melodien.  Das  Hauptsä^Mebe  war  ans  gegeben,  nämlicb  die  su 
begleitende  Melodie  $  und  wir  hatten  ihr  nur  In  der  einfaebsten 
ihrem  Sinn  entspreehenden  Weise  eine  Unterlage^  eine  Begleitung 
unterstützender  theilnehmender  Stimmen,  zu  versehaffen.  Unsrer 
Arbeit  war  also  nicht  das  Ganze,  sondern  nur  ein  Theil,  und 
zwar  di^  Nebensache,  überlassen;  in  so  fern  waren  wir  bei 
unserm  Geschäfte  nicht  frei,  es  war  dieses  Geschäft  zwar  ein 
künstlerisches,  aber  untergeordnetes. 

Von  jetzt  an  wird  unsre  Aufgabe  sein,  ein  Ganzes  zu 
schaffen.  Oder,  —  wenn  uns  ja  etwas  gegeben  wird,  sei  es 
nun  ein  Motiv,  oder  Thema,  oder  eine  ganze  Melodie;  so  wird 
nicht  dieses  Gegeb^e^  sondern  das,  was  wijr  daraus  oder 
damit  hervorbringen,  oder  was  wir  dazu  thun^  die  Haupt- 
sache sein. 

Alle  hierher  gehörigen  Aufgaben  fassen  wir  unter  dem  Namen; 

die  freie  Komposition 

zusammen;  erst  bei  ihnen  belhäligen  wir  uns  durchaus  in  der 
Weiae  freier  Kunst,  die  nämlich  ihr  Werk  ganz  ans  sich  selbst^ 
nach  ihrem  Gesetz  allein  hervorbringt,  nicht  blos  zu  einem  schon 
Gegebnen  herantritt,  um  es  zn  scbmiicken,  zu  unterstützen,  oder 
sonst  zn  mehren  nnd  zn  ändern. 

r 


Allerdings  müssen  wir  aber  auch  hier  wieder  anerkennen^  dass- 
diese  Scheidung  sich  nicht  scharf  darch  alle  Gestaltungen  durchfuh- 
ren lässt.    Eine  blosse  Begleitung^  z.  B.  die  Begleitung  eines  Cho- 
rals» wie  sie  im  vorigen  Buche  gelehrt  worden  ist,  kann  einen 
Kunstzweck  vollkommen  erfüllen,  also  ein  voUkommnes  Kunstwerk 
sein.    Und  wiederum  mehrere-  von  den  bevorstehenden  Kunslformen 
sind  an  äusserliche  Rücksichten,  oder  an  eine  gegebne  Hauptmelo- 
die gebunden,  so  dass  sie  in  dieser  Hinsicht  nicht  vollkommen  frei 
genannt  werden  könnten,  dennoch  aber  sich  wiederum  zu  der  Gel- 
tung eines  wahren,  freien  Kunstwerkes  erheben ,  sobald  der  Geist 
des  Schaffenden  die  äusserliche  Rücksicht  oder  die  gegebne  Melodie 
ganz  in  die  Idee  seines  Werkes  hineingezogen,  zu  einem  durchaus 
einigen  und  wesentlichen  Theil  seines  Schaffens  umgewandelt  hat. 
Allein  dieses  Ineinanderfliesseu  der  Gränzen  ist,   wie  wir  bereits 
aus  dem  ersten  Theile  wissen,  ein  Unvermeidliches  in  den  Gebieten 
geistigen  Schaffens.     Ea  ist  tQ  W^nig  911  vermeiden  oder  etwa -als 
ein  Fehler  der  Darstellung  zu  achten ,  dass  wir  es  vielmehr  als 
einen  wesentlichen  Zug  in  der  Entwickelung  der  Kunst  immer  wer- 
den wiederkehren  sehen,  und  dass,  wenn  wir  es  erst  recht  begrif- 
fen haben,   es   uns    vielmehr  als  ein  Zeichen  wahrer  Lebendigkeit 
der  KunstentwipkeluDg  und  ala  ein  Prüfstein  für  die  VoU&ländigkeit 
dw  Lehre  dienen  iplU    Nim*  das  TodtQ  liUst  sich  scharf  abaehnei- 
den  uqd  zerlegen.    Das  L^bondig^  wnJtlat  luid.wii'kt  vor  einem 
IXitteipunktQ,  einem  Kern  aus  -^  inaa  kann  ni(;bt  so  gan%  bestiniini 
aagen,    wi^  weit?    ^  berührt  andfas  Lebendige,   ja   gebt  darin, 
liber  od^i^  qimint  davon  anfji    und  iodew  wir  dies  inae  werden; 
überz^Mgan  wir  uns,  daast  wir  ^ein  WaUao  naoh  dieser  Seite  hin 
g(^nüg«nd  begleitet  uqd  ^Mniil  haben. 

2.  Begriff'  der  Kunstform. 

Wir  woUen  «Iso  frei^  Kunstwerke  bervorbriogen  lernen.  Hier 
weiss  nun  Jeder,  dass  ea  Kunstwerke  der  verschiedeosiffn  Fojriü 
gieht-  Selbst  der  oberflächlichste  Kenbacbter  kann  leicht  inne  wev- 
deo,  dissi  ^in  Tanz  oder  Marsch  sich  von  einer  Sonate  oder  F^ge 
schon  der  äussern  Gestaltung  nach  bestimmt  unterscheidet»  nad  daas 
wiederum  alle  Märsche,  oder  alle  Walzer  unter  einander,  so  wie 
alle  Fugen  unter  einander,  trotz  aller  Abweichungen  im  Einzelnen, 
im  Allgemeinen  eine  gewisse  Aehalichkeit,  eine  gewisse  Ueberein- 
alimmung  der  Form  zeigen. 

Wir  hafien  nur  einige  allgemem  hckannia  and  leicht  unter- 
aoheidbare  Fnroien  genannt.  Aber  nun  sieht  kiobt,  dass  jedna 
Kunstwerk  aeine  Farm  haben  mnsa.  I>ann  jedes  Kanalwerk  bat 
noth wendig  seineu  Anfang  und  sein  Ende»  also,  seinen  Umfang ;   es 


s    

ist  aus-Tbeileü  vel^chledoer  Art,  verscliiedner  Zahl,  —  in  ver- 
schfedoef  Weise  zasammeDgesetzt.  Der  Inbegriff  atter  dieser  Merk- 
male heissl  eben 

di6  Form 

des  Kunstwerkes ;  Form  isl  die  Weise ,  wie  der  Inhalt  des  Werks 
—  die  Vorstellung y  Empfindung^  Idee  des  Koinponislen  —  äusser- 
lioh,  Geslalt  worden  isl,  Qn4  man  hat  die  Form  des  Kunst- 
werks näher  und  bestimmter  als  die  Aeusseruug  seines 
Inhalts  zu  bezeichnen. 

Hieraas  folgt  nun »  dass  es  so  viel  Formen  geben  kann ,  ala 
Kaftsiwerke,  obwohl  gante  Massen  dieser  einzelnen  Formen,  wie 
wir  schon  oben  beispielsweise  angeführt >  in  gewissen  Haupt-  oder 
wesentlichen  Zügen  ttbereinstimmend  sein  können  nnd  dies  wirklich 
sind.  Der  InbegfiiT  linn  der  Grondzüge^  in  denen  eiM  Maase  ein- 
zelner Kanstweiko  übereinstlmint^  beisst 

Knnstfornf. 

Es  ist  schon  aus ,  dem  obigen  Beispiele  klar ,  dass  es  solcher 
Knastformen  mehrere  oder  viele  geben  kann.  Ja,  wer  die  Uner- 
messlichkeit  und  Unbegranzbarkeit  des  geistigen  Lebens  kennt  und 
seine  Thätigkeit  in  den  Aufgaben  des  ersten  Theils  beobachtet  hat, 
wird  schon  voraussetzen,  dass  die  Zahl  der  Kuostformen  nicht  zn 
begfänzen  ist,  dass  immer  neue,  erfunden  werden  können.  Br  wird 
aber  aus  nnserm  Verfahren  im  ersten  Theil  auch  schon  errathen, 
dass  es  gewisse  Hauptformen,  von  diesen  abgeleitete  und 
ans  verschiednen  Baupt-  oder  abgeleiteten  Formen  zusammengesetzte 
oder  Hischformen  geben  muss,  dorch  deren  Unterscheidung  es 
erst  möglich  und  leicht  wird,  die  unermessliche  Reibe  von  Gestal- 
ten zu  überschauen  und  sich  anztfeignen. 

Die  Aufgabe  dieses  zweiten  Theils  der  Romposilionslehre  kön- 
nen wir  nun  näher  dahin  aussprtSchen :  dass  hier  die  Kunstfor- 
men gelehrt,  eine 

F#rm!ebfe 
gegeboi  werde»  soll. 

3.     ff^esen  und  Nothwendigheit  der  Formlehre. 

Wir  haben  schon  anerkennen  müssen,  dass  unzählige  Fofihen 
der  Kunst  möglieh  sittd,  dass  es  im  Grande  soviel  Formen,  als 
Konstwerke  ffoben  kann.  Bfiigen  nnn  auch  alte  diese  Formen  iil 
gewisse  Klassen  zusammentreten,  mögen  ganze  Reihen  von  Kunst- 
werken, z.  B.  alle  Fugen  oder  alle  Märsche,  in  gewissen  Grund- 
zügen ihrer  Form  übereinstimmen  und  sieb  eine  Anzahl  ton  tlaupt- 


formen  oder  KansIformeD  ^  wie  wir  sie  obeo  benannt  haben  ^  au^ 
stellen  lassen :  so  würde  doeb  die  Formlehre  nichts  als  eine  Samm- 
lung von  todten  Modellen «^in,  die  man  nichleinmal  vollständig  zusam- 
menbringen könnte^  die  ans  in  der  Komposition  nicht  beleben  und 
fördern,  sondern  nar  hemmen  nnd  stören  könnten ;  —  wofern  nicht 
aOen  Poi'men'  ein  tiefer^  lebendiger  und  belebender  Grandgedanke 
Quterräge«  Dieser  Grandgedanke,  der  alle  bis  auf  heute  scboo 
vorhandde  dnd  dlte  möglicher  Weise  noch  künftig  beftortretende 
Formen  tr%l,  kann  hier  im  Voraus  liar  angedeutet,  aber  erst  mit 
der  Vollendung  der  ganzen  Formlehre  dargefegt  und  erwiesen  wer- 
den. Doch  wird  der,  Welcher  uns  in  der  Entwickelang  des  ersten 
Theils  der  Kompositionslehre  nachdenkend  gefolgt  ist,  wohlrorbe« 
reitet  sein  zur  Aufnahme  dieses  Grandgedankens,  -^  j>,  er  wird 
ihn  mehr  oder  weniger  klar  schon  roraussetzen. 

Wir  haben  nämlich  schon  im  ersten  Thei!  alle  die  verschied- 
nen  melodischen,  harmonischen  und  rhythmischen  Gestaknngen  als 
vernunngemässe  Folgerungen  aas  den  einfachsten  Grandgestalten 
sich  entwickeln  sehen ,  so  dass  die  Elementarlebre  alle  Elementar- 
geslallungen  enthalten  oder  wenigstens  nachweisen  und  rechtferti- 
gen inusste,  die  möglicher  und  vernünftiger  Weise  statt  haben 
können. 

Im  gleichen  Sinne  schreitet  nun  die  Formlehre  weiter.  Sie 
lässt  eine  Form  nach  der  andern  sich  aas  den  in  der  Elementar- 
lehre erhaltenen  Grandlagen  vernunftgemäss  und  in  strenger  Folge- 
richtigkeit entfalten ,  so  dass  also  jede  einzelne  Form  in  der  Ele- 
mentarlehre und  den  vorangegangnen  Formen  ihre  Rechtfertigung 
findet  und  mit  der  Vollendung  der  Formlehre  alle  möglichen  Kunst- 
formen  aufgewiesen  oder  wenigstens  nachgewiesen,  dem  Jünger  zu 
eigner  Auffindung  und  Herstellung  zugewiesen  sein  müssen. 

Hiermit  ist  also  ausgesprochen ,  dass  jede  onsrer  Formen 
auf  Vernunft 
beruht  and  in  dieser  ihrer  Grundlage  eine 

künstlerische  Nothwendigkeit 

hat.  Eingedenk  unsers  früher  bewährten  Grundsatzes  *)  wollen  wir 
sogleich  aussprechen,  dass  wir  nur  in  sofern  irgend  eine  Form  als 
recht  anerkennen  und  uns  ihrer  bedienen,  uns  ihr  fiigen  wollen, 
als  wir  ihre  vernünftige  und  künstlerische  Nothwendigkeit  erkannt 
haben« 

Von  diesem  Gesichtspnnkt  aas  fällt  nan  aach  ein  gerähriiches 
Vorurtheil,   das  man   in  Bezug  auf  Form  der  Kunstwerke  oft 


)  Tb«  1«  S.  U«  <ttr  Komp.  L«  xweilc  Ausf. 


bei  deo  Jebbaftesleo  und  begabtesten  Jaogern  und  Kunstfreunderr 
antrifit,  ohne  Weiteres  weg.  Dem  ununterricbteten  und  dabei  von 
Talent  nnd  Temperament  vorwärts  getriebnen  Neuling  in  der  Kunst 
erscheint  nämlich  die  Form  einstweilen  leicht  als  ein  blosser  Zwang, 
als  ein  Herkommen  ohne  weitem  Grund,  das  dem  freien  Kunst- 
lergeiste  Fesseln  anlege  und  ihn  zwinge  von  dem  abzuweichen, 
was  eigentlich  in  ihm  gelegen,  wozu  er  geneigt  und  bestimmt  ge* 
wesen.  Dass  bisher  gewisse  Kunstwerke,  z.  B.  Sonaten  oder  Fu- 
gen, in  der  Form  unter  einander  ziemlich  übereinstimmeud  ge- 
wesen, kann  zwar  nicht  verkannt  und  geleugnet  werden.  Aber 
soll  daraus  folgen,  dass  wir  Neuere  und  Neueste  uns  zu  derselben 
Form  zwingen,  blos  weil  unsre  Vorgänger  sie  beliebt  haben?  Würde 
eine  Unterwürfigkeit  gegen  das  Herkömqilicbe  nicht  geradezu  zum 
Schlendrian  führen  und  jeden  Fortschritt  unmöglich  machen? 
Wäre  es  nicht  vielmehr  zu  wünschen^  dass  ein  Jeder  sich  frei  und 
eigen  und  neu  entfaltete?  — 

Hier  geben  wir  zuerst  zu  bedenken,  ob  man  wohl  wagen 
darf,  von  einem  Mazart,  Beethoven,  von  aiiea  Meistern  oline  Aus^ 
Babme  anzunehmen:  sie  hätten  sich  einem  herkömmlichen  Sci^a- 
drian  gefiigt?  —  oder  ob  man  wohl  sich  ableugnen  möchte,  wie 
eigenlhfimlich  sich  jeder  von  ihnen  in  seinen  Werken  gezeigt  hat? 
Wenn  man  nun  gleichwohl  nicht  verkennen  kann,  dass  sie  alle  bis 
auf  einen  gewissen  Punkt  in  der  Form  übereinstimmend  gewesen 
und  dabei  wiederum  auch  Raum  und  Möglichkeit  gefunden  haben, 
sich  von  diesen  zum  Grunde  liegenden  Formen  ans  frei  und  eigen- 
tfanmlich  zu  beWegen :  so  mus»  denn  doch  diesen  stets  festgehaltnen 
Formen  ein  tieferer  Grund  inwohnen,  als  eine  blosse  herkömmliche 
Gewohoheil!  Und  —  wenn  man  einmal  bei  der  Vorstellung  eines 
Herkommeos  stehen  bleiben  will :  wie  ist  denn  ein  solches  denkbar, 
ohne  Grund  in  der  Vernunft?  Wie  kann  irgend  etwas  Herkommen 
geworden  sein,  wenn  nicht  die  Kraft  der  Ceberzeugung  es  hervor- 
gerufen und  die  Menschen  zur  Annahme  und  zum  Festhalten  be- 
wogen hat?  So  führt  uns  also  selbst  die  oberflächliche  Vorstellung» 
—  die  Kunstformen  seien  blos  hervorgebrachte,  herkömmliche  Ge- 
staltungen, —  sogleich  zu  der  Einsicht  weiter,  dass  diesen  Ge- 
stallungen Vernunft,  und  zwar  ein  so  wichtiger,  ausreichender 
Gedanke  zum  Grunde  liegen  müsse,  dass  sie  eben  sogenanntes  Her- 
kommen, bleibende  Form  haben  werden  können.  Blosses,  gedan- 
kenloses Herkommen  sind  sie  uns  nur  dann,  wenn  wir  sie  hinneh- 
men, ohne  auf  ihren  Vernunflgrund  zurückzukehren;  fühlen  wir 
uns  dann  von  ihnen  gedrückt  und  gehemmt,  so  ist  dies  nur  die 
Strafe  dafür,  dass  wir  sie  gedankenlos  aufgenommen  haben,  wie 
es  nicht  dem  Künstler,  sondern  dem  Handwerker  ziemt. 
,    Uns  wird  also  jede  Foi^m  nichts  anders  sein,  aU  r 
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einer  der  Wege»  aaf  denen  die  kiinsllerisch  sehaF- 
fende  Vernunft  ihr  Werk  vollbringt; 
nnd  alle  Formen  insgesammt  werden  uns  der  InbegrifT  aller  der 
Weisen  sein,  in  denen  die  künstlerische  Vernunft  ihr  Werk, 
die  Gesammtheit  der  Kunstwerke  herrorbringt. 
ieden  dieser  Gedanken  werden  wir  in  uns  aufnehmen^  uns  ko 
eigen  roaefaen».  indem  wir  ihn  thatsächlieh  ausfuhren ,  das  heisst: 
in  einem  Kunstgebilde  Terwirkliehen.  Durch  Jeden  dieser  Gedanken 
werden  wir  um  eine  Richtung  des  Kunstgeistes  reicher;  jeden  kön-i 
nen  und   müssen  wir  weiter   verfolgen   und  ausbilden,  naoh  dem 
Beispiel  aller  Meisler,  die  genau  dasselbe  gethan  haben,  ein  Jeder 
nach  seiner  Weise. 

Wenn  wir  in  solchem  Sinne  die  Formlehre  auffiissen,  so  kann 
sie  uns  —  dies  Ist  klar  —  nur  unendlich  viel  geben,  niekts  aber 
nehmen.  Sie  giebt  uns  alle  Grundgedanken,  die  in  den  Werken 
aller  bisherigen  Künstler  hervorgetreten  sind,  zu  eigen  und  nu  leben- 
digem  eignem  Weiterschreiten;  und  lässt  ans  Alles,  was- wir  Eig- 
nes und  Vernunftgemässes  schon  besitzen  oder  künftig  ans  ans  her* 
vorheben.  Ja,  wenn  selbst  die  Formlehre  eine  Liioke  liesse,  eiaea 
der  Wege  künsUerisehen  Wirkens  überginget  ao  würde  sie  diesen 
weoigstens  nieht  versperren,  also  auch  hier  uns  nicht  beschränken : 
sie  würde  vielmehr  uns  selbsl  auf  ihn  hinweisen»  indem  sie  alle 
andern  W^go  nebeneinander  zeigte* 


4.     Das  VerhäUnm  des  Jüngers  %u  den  Formen* 

Nach  der  obigen  Erläuterung  ist  nun  der  Jünger  sicher,  dasa 
er  auch  in  diesem  zweiten  Theil  nicht  unter  willkübrliche  Gebote, 
unter  einen  Handwerkszwang  gestellt,  sondern  als  Künstler  behan- 
delt und  beschäftigt  werden  wird;  für  ihn  wie  für  den  gereiften 
Künstler  hat  die  Formlehre  und  jedes  ihrer  Gesetze  nur  in  so  fern 
Gültigkeit,  als  seine  eigne  Vernunft  und  sein  künstlerisches  Gewis- 
sen sie  anerkennen  müssen. 

Nur  zweierlei  ist  hierbei  noch  zu  bedenken: 

Erstens  wissen  wir  bereits,  dass  es  viele  Runstformen  giebt, 
der^p  jede  vernünftig,  also  nothwendig  ist;  wir  sehen  auch  vor- 
aus ,  dass  eine  sich  aus  der  andern  entwickeln  wird ,  wie  die  im 
ersten  Theil  aufgewiesenen  Gestaltungen.  Die  Bildung  des  Künst- 
lers ist  daher  nicht  anders  zu  vollenden,  als  indem  er  die* Form- 
lehre vollständig  durcharbeitet.  Jede  Form  für  sich  allein  ist  nur 
einseitig.  Wäre  es  möglich^  sich  in  einer  einzelnen  noch  so  hoch 
zu  vollenden,  so  würde  unsre  Vollendung  und  unser  Wirken  die 
armseligste  Einseitigkeit  an  sich  haben.  Nur  wer  getreu  das  Stu- 
dium vollendet,   wer  alle  Formen  durcharbeitet  und  sich  aneignet. 


Dar  der  erhebt  sich  aber  jede  Einseiligkeit,  entwickelt  seinen  Geist 
nach  allen  Seiten  nnd  gelangt  za  der  künstlerischen  Freiheit,  die 
darin  besieht.  Alles  mit  Sicherheit  und  Leichtigkeit  vollführen  za 
können,  was  der  in  ans  webende  Ranstgeist  yernunflgemäss  erson- 
nen haben,  ahnen  and  wollen  kann. 

Zweitens  ist  Lehre  and  Bildung,  wie  sich  von  selbst  versteht, 
nur  unter  der  Bedingung  möglich,  dass  der  Jünger  sich  dem  Gange 
der  Lehre  und  ihren  einzelnen  Aufgaben  uulerziehe.  Dies  ist  nun 
der  einzige  Moment  einer  gewissen  Unfreiheit  in  der  ganzen  Lehre; 
der  Schüler  kann  als  solcher  nicht  wählen,  sondern  muss  sich  der 
Aufgabe  unterziehen,  die  nach  dem  Lehrgänge  von  ihm  gefodert 
wird ,  während  der  freie  Künstler  entweder  die  Form ,  in  der  er 
bilden'  will,  nach  eignem  Ermessen  vorausbeslimmt ,  oder  vermöge 
der  schon  erlangten  Durchbildung  und  Reife  die  ihn  erfüllende  Idee 
oder  Empfindung  frei  wallen  iSsst,  die  sich  ohne  weitere  Voraus- 
bestimmnng  in  einer  schon  vorhandnen  oder  auch  in  einer  neu 
entstehenden  Form  yerwirklicht. 

Allein  die  Nothwendigkeit  der  Zucht  und  Folgsamkeit  ist  jedem 
Nachdenkenden  von  selbst  einleuchtend.  Der  Lohn  dieser  Folg- 
samkeit und  Treue  ist  eben  das  Gelangen  zur  wahren  Rünsllerfrei- 
heit,  die  da  vollbringen  kann,  was  unser  Geist  ersonnen,  und 
die  g^r  weit  absieht  von  jener  Schwärmerei  der Undarchbildeten 
in  halt-  und  erfolglosen  Träumen  ohne  würdigen  Erfolg,  und  der 
Nachbildnerei  derer,  die  wissentlich  oder  unwissentlich  sich  an 
einzelne  Musler  halten,  weil  ihnen  keine  allseitige  Bildung  zur 
Freiheit  und  Selbständigkeit  geholfen  hat. 

Das  Zeichen  vollendeter  Lehrjahre  ist:  dass  uns  alle  For- 
men durchaus  gleich  begreiflich,  gleich  leicht  dar» 
stellbar  und  gleich  lebendig  geworden  seien.  Hierhin 
zu  führen,  ist  die  Aufgabe  dieses  zweiten  Theiles.  Ausgeschlossen 
von  ihm  bleiben  nur  diejenigen  Formen,  die  sich  am  besten  gleich 
in  Anwendung  auf  bestimmte  Musikorgane*)  fassen  und  desshalb 
der  Lehre  vom  Vokal-  nnd  Instrumentalsatze  fiberiassen  bleiben. 

S.     Geschüß  des  SckuleiFs.  ^ 

*  ■ 

Von  Seiten  des  Schulers  wird^  wie  schon  im  ersten  Theil  der 

Lehre,  anablässiges  Bilden  neben  getreuer  Befolgung  des  Lehrgan- 
ges gefodert.  Es  muss  jede  Form ,  und  zwar  jede  so  lange  ge- 
übt werden,  bis  sie  vollkommen  sein  eigen  geworden  ist,  bis  er 
sie  mit  votlkommner  Sicherheit  nnd  Leichtigkeit  darstellen  kann. 


*)  Wir  versteliea  darooter  sUe  IiutraiDeiite  a»4  SiDSsUmmea.    Versl.  des 
Verf.  allsem.  Mmiklebre,  2te  Aussabe,  S.  \29.    Vgl.  Th.  t.  8.  7.  der  Romp-L. 
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Diese  Formbildung  kann  aber  keKieswegs  blos  durcb  technische 
Ucbuog  erlangt  werden.  Denn  die  Kunstformen  sind,  wie  wir 
schon  gesehen  haben,  nicht  todte  Leisten,  über  die  die  Musik  za- 
rechtgelegt  und  zugeschnitten  wird;  sie  sind  Ausdrücke ,  Ausprä- 
gungen der  künstlerischen  Vernunft,  und  können  nur  durch  üeber- 
zeugung  und  Antheii  der  Vernunft  erworben  werden. 

Das  Zeichen  aber,  dass  man  eine  Kunstform  in  rechter  Art 
erworben,  ist:  dass  man  sich  in  ihr  mit  Freiheit  ujid  An- 
theii der  Seele  beVege,  in  ihr  mit  künstlerischem  In- 
teresse und  Behagen  schaffe.  Wem  die  Form  Last  oder 
Fessel  ist,  der  besitzt  sie  noch  nicht. 

6.     Nächster  Fariheil  des  SehfOers. 

Sobald  man  den  Begriff  der  Formbildung  richtig  fasst  nnd  sieb 
ihm  trea  widmet,  äussert  sie  einen  mächtigen  Einfluss  auf  den  Geist 
des  Schülers,  indem  sie  seine  Erfindungskraft  za  verbunderträltigen 
und  zugleich  zu  sichern,  ihm  jene  wohlthuende  Festigkeit  und  Si- 
cherheit des  Gemüths  zu  ertheilen  vermag,  ohne  die  ein  beglücken* 
des  und  erfolgreiches  künstlerisches  Schaffen  undenkbar  ist. 

Denh  jedem  nur  einigermaassen  Begabten  und  Angeregten  schwe- 
ben eine  Menge  anbestimmterer  Anklänge  und  Vorstellungen  vor, 
die  zum  Theil  aus  tiefem  Gemülh  entsprossen  sein  können,  in  dem 
unansgebiideten,  unaufgeklärten  Geist  aber  vergebens  nach  bestimm- 
ter, sichrer  Gestalt  ringen.  Hier  ist  der  Ursprung  jenes  namenlo- 
sen Drangs  und  Verlangens  ohne  Erfolg,  jenes  hastigen  Ergreifens, 
Umbildens,  Aufgebens  einer  Form  ohne  Vollendung,  jener  Aufre- 
gung nnd  Anstrengung  edler  Geisteskräfte  ohne  Gelingen,  oft  im 
Grund  ohne  bestimmtes  Ziel,  also  von  Haus  aus  ohne  Hoffnung* 
Die  Verständniss  der  Form  bewirkt  schon  auf  der  Stufe  des  Schü- 
lers ,  dass  aus  diesem  durcheinander  flirrenden  Chaos  von  Keimen 
nnd  Halbgestalten  in  jedem  Augenblick  des  Schaffens,  flir  jede 
Unlernehmqng  nur  das  für  diesen  einen  bestimmten  Zweck  Ge- 
eignete hervorgezogen  und  mit  Beseitigung  alles  Fremden  oder 
Unbestimmten  vollendet  werde.  Jeder  weitere  Schritt  zieht  meht. 
des  Einzelnen  ans  der  wirren  Masse  hervor  zu  bestimmtem  Dasein, 
nnd  erhöht  die  Kraft ,  Fremdes  zu  Verwirrung  Drängendes  fern  za 
halten  und  jeden  Keim  nach  seiner  Weise  aufzuziehen  und  sich 
vollenden  zu  lassen. 

Und  hier  tröste  sich  der  feurige  Jünger  der  Schmerzen,  die 
ihm  die  Folgsamkeit  gegen  die  Formlehre  allerdings  auferlegt.  Wie 
oft  möchte  sich  ein  lebendiger  empfundenes  Motiv  gern  ganz  wo 
anders  hinwenden  und  ausbreiten,  als  die  eben  jetzt  gebotene  Form 
will  nad  erlaubt!    Wie  oft  möchte  sich  in  den  Figurationen  und 
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FugfCD  eine  lebhaft  empfandene  Stimme  selbständiger  ergelien  und 
vollenden,  während  die  Form  tinnachlässlioh  —  und  hier  für  da» 
augenblickliche  Gefühl  des  Schülers  sogar  störend  —  ganz  Andres, 
Hinwendung  oder  Rückkehr  aaf  die  übrigen  gleich  berechtigten 
Stimmen  fodertl 

Hier  muss  nan  in  der  Thal  die  Form  augenblicklich  als  Fessel 
empfunden  werden:  Allein  nur  das  willkührUche ,  zuchtlose  Verk- 
langen fühlt  sich  in  nns  durch  Vernuoftnothwendigkeit  gefesselt  f 
die  Entfesselung  würde  in  jenes  chaotische  Treiben  zurückführen. 
Der  zucblvolle  Geist  begreift,  dass  die  Form  nichts  nimmt,  sondern 
eine  bestimmte  Gestalt  giebt,  und  ihm  dazu  unbenommen  lässt,  je* 
nem  von  ihr  abrufenden  Gefühl  oder  Verlangen  in  einem  zweiten 
oder  ferniern  Gebilde  zu  entsprechen ,  jetzt  —  um  das  obige  Bei- 
spiel wieder  zu  ergreifen  —  die  Figuration  od^r  Fuge  zu  rollen- 
den ^  dann  aber  jene  Motive  oder  die  begünstigte  Stimme  in  einer 
andern  Form  zu  freierer  Geltung  zu  bringen. 

Ohnehin  muss  der  Künstler  vermögen,  eine  Gestalt  .neben  der 
andern  festzuhalten  und  auszutragen;  geistige  Geburten  verlangen 
ihre  Zeit  der  Reife  und  Kräftigung »  wie  leibliche.  Ja  oft  genug 
ist  man  zu  längerm  schmerzlichem  Harren^  als  die  Sache  foderl^ 
nothgedrungen. 

7.     Stimmung  zur  Arbeit. 

Wenn  wir  nun  die  Pflicht  anerkennen ,  alle  Formen  dardiza-' 
arbeiten  ohne  Nachgiebigkeit  gegen  unsre  besondre  oder  augenblick* 
liehe  Neigung:  so  müssen  wir  auch  in  jedem  einzelnen  Falle  frisch 
Hand  an  das  Werk  legen,  nicht  die  Zeit  und  den  rüstigen  Augen- 
blick verpassen^  indem  wir  auf  eine  bessere  oder  die  beste  Idf^e 
warten.  Auch  hier  haben  wir  uns  vor  der  irrigen  Auffassung  einer 
an  sich  unbestreitbaren  Wahrheit  zu  hüten.  Es  ist  wahr,  dass  jene 
Erhebung  des  Geistes  —  die  künstlerische  Begeisterung  —  welche 
allein  das  volle  Gelingen  künstlerischen  Schaflens  verheisst,  nicht 
willkührlich  hervorgerufen  werden  kann,  und  uns  keineswegs  zu 
jeder  Stunde  vergönnt  ist.  Wetin  wir  nns  also  durch  den  Lehr- 
gang zu  Arbeiten  bestimmen  nnd  uns  den  Tag  der  Arbeit  vor- 
schreiben lasseni  so  wird  dieses  höchste  Gelingen  nicht,  oder 
nicht  immer,  zu  erwarten  sein.  Aber  —  kann  es  der  Jünger 
sich  überhaupt  versprechen?  will  er,  um  unzeitig  die  Vollendung- 
eines einzelnen  Werkes  zu  erzwingen,  seine  Bildungs-  und  Vorbe- 
reitungszeit  in  das  Unbestimmte  verlängern ,  oder  vielmehr  verpas- 
sen? Man  sieht  leicht  ein,  dass  dies  mit  einem  geordneten  und 
wirksamen  Lehrgang  unvereinbar  ist.  Der  Jünger  soll  nicht  schlaff 
oder  leichtfertig  den  ersten  besten  Einfall  zum  Stoff  nehmen;  sein 
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SelbsY^efKU  soll  das  fcbl^ehtbin  Flucbö  oAtr  GemeiAe  von  sich  wei^ 
^en.  Aber  was  ibm  der  Anfgabe  des  Studiams  und  &eidem  S^lbst- 
bewMSstseio  Dicbt  unpassend  und  unangemessen  erscheint,  was  ge- 
eignet ist,  seinen  Eifer  tat  die  Arbeit  wenigstens  zu  erbalten,  wenn 
auch  nicht  zu  erhöben :  das  soll  er  frisch  ergreifen  ond  Besseres 
f3r  künftige  Arbeiten  hoffen.  Ist  dies  auch  nicht  ein  hohes  Begin- 
nen zu  nennen,  so  Widerspricht  es  doch  nicht' der  künstieiisehen 
Natnr.  Von  allen  nnsem  Meistern,  ohne  Ausnahme,  besitzen  wii* 
Werke,  die  nnrerkennbar  einen  nicht  höhern  Anfang  genommen 
und  erst  im  Werden  sich  mit  edierer  Glut^  mit  tiefem  Inhalt  er-^ 
füllt  haben.  Viel  wahrhafte  Kunstwerke  wären  ungeschrieben  gt" 
.blieben,  und  schwerlich  Ein  Künstler  hätte  die  Meisterschaft  er« 
lamgt,  wenn  man  in  einer  Art  von  geistiger  Prüderie  die  Feder 
niobt  ergreifen  wollte,  als  auf  den  höchsten  Ruf.  Der  Eifer  des 
Arbeitens  steigert  nnsre  Kraft  bei  jedem  redlichen  und  beharrlichen 
Streben,  und  die  bestimmte  Form  selbst  zieht  den  ihr  eignen  nicht 
unwürdigen  Stoff  aus  dem  Chaos  unbestimmter  Vorstellungen  her- 
aas,  das  in  jedem  strebenden  Geiste  gäbri. 

Und  go  darf  auch  nur  von  den  im  Werke  gegebnen  Beispielen 
genrtheilt  werden.  Nicht  eine  künstlerische  Erregung,  sondern  der 
Lehrzweck  hat  sie  diktirt,  und  es  wäre  ganz  unnütz  gewesen-,  in 
ihnen  nach  künstlerischer  Wichtigkeit  zu  trachten,  es  wäre  daher 
auch  widersinnig,  sie  als  Kunstwerke  aufnehmen  und  beurtheilen 
zu  wollen.  Absichtlich,  ist  sogar  meistens  der  geringere  Stoff  dem 
bedeateadern  vorgezogen  werden^  aus  Gründen^  die  sick  aus  dem 
Gang  der  Lehre  ergeben. 


Drittes    Buch. 


Die  periodischen  Formen. 


Wiinleitung. 


/.     Anknüpfung  an  den  ersten  TheU. 

Die  AnfaDge  der  FormentwickeluDg  sind  schon  Im  ersteu  Buche 
gegeben.  Hier  ist  Melodie,  Harmonie^  Modulation  entstanden;  in 
ihoen  wurden  auch  die  drei  Grundformen  alier  musikalischen  Ge- 
staltung: Gang,  Satz,  Periode  —  aufgewiesen.  In  der  letz- 
tern besitzen  wir  die  erste  in  sich  selbst  vollkommen  ausgebildete 
Gestaltung,  also  die  erste  Kunst  form.  Wir  haben  sie  auch 
schon  in  der  einstimmigen  Komposition,  und  noch  mehr  in  der  An- 
wendung der  Naturharmonie  zu  einfachen,  oder  zwei-  und  dreithei- 
ligen  TonstücCen  benutzt.  Dort  aber «  war  uns  diese  Form  nur 
Mittel  zu  dem  Zweck,  unseru  Sinn  einstweilen  an  geringem  Ton- 
stoffe nach  der  rhythmisch-melodischen  Seite  hin  auszubilden.  Erst 
später  sind  wir  zu  dem  Vollbesitz  der  harmonischen  und  modulato- 
rischen Mittel  gelangt. 

An  diese  früh  gefundne  erste  Kunstform  kuüpfen  wir  nun  wie- 
der an.  Wir  kehren  aber  zu  ihr  zurück,  ausgerüstet  mit  allen 
Mitteln  der  Harmonie  und  Stimmführung,  und  trachten  danach,  jede 
Aufgabe  in  allen  ihren  Theilen  zugleich  zu  erfassen.  Nicht  also 
soll  etwa  erst  eine  Hauptmelodie  erfunden,  dann  Harmonie  dazu  er- 
sonnen, endlich  die  Stimmführung  ausgearbeitet  werden.  Sondern 
wir  wollen  —  so  weit  und  so  bald  es  uns  nur  möglich 
ist  —  die  etwaige  Hauptstimme  mit  Harmonie  und  der  Führung  der 
Nebenstimmen  zugleich  erfinden. 

2.     Methode  der  ArheiL 

Allein  dies  ist  selbst  dem  Meister  bei  schwierigem,  umfassendem 
A«fgabett  nicht  immer  möglich,  wie  viel  weniger  dem  Anfänger. 

Hier  wollen  wir  nun  zu  unsrer  alten  Maxime  unsre  Zuflucht 
»efameo.  Wo  unt  das  Ganze  des  «ntornommenen  Werks  nicht  klar 
▼ersteht,  wollen  wir  vorerst  das,  was  gewiss  ist,  was  wir  bereits 
als  sicher  und  recht  erkannt  haben,  noliren,  für  das  Uebrige  Lücke. 
>  lassen 9  und  ver  Allem  danach  trachten,  die  Komposition  wo  mög- 
lich in  Einem  Zuge  bis  zu  Ende  zu  entwerfen.  Noch  einmal  und 
Boch  dringender  präge  sich  der  Schüler  den  in  der  Einleitung  des 
ersten  Theils  gegebnen  Grundsatz  ein:  Scharf  und  klar  und 
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frei  ersinnen,  rasch  and  kühn  entwerfen,  gewissen- 
haft, eigensinnig  prüfen,  mit  Sorgsamkeit  und  Sau- 
berkeit ausführen.  Was  er  ersonnen,  dafür  dürfen  ihm  — 
wofern  es  nnr  recht  ist  —  nimmer  die  Mittel  fehlen;  er  darf  es 
nur  ans  der  Ueberzeognng,  dass  es  falsch  und  unrecht  sei,  niemals 
wegen  ii^end  einer  teebnisdien  Verlegenheit  oder  eines  anscheinen- 
den augenblicklichen  Mangels  an  Kräften  aufgeben  oder  ändern. 
Der  Entwurf  muss  scharf  geprüft  und  ohne  Rücksicht  auf  Vorliebe 
oder  Bequemlichkeit  geändert  oder  verworfen  werden,  wenn  er  sich 
fehlerhaft  zeigt,  Ist  er  einmal  festgestellt,  so  werde  er  mit  Sorg- 
samkeit und  Liebe,  aber  ohne  Peinlichkeit  und  Aengstlichkeit  aus- 
geführt. 

J.     fVanung  vor  zwei  FeUem. 

Vor  Zweierlei  hüte  sich  der  Sdiüler. 

Erstens  meide  er  bei  dem  Erfinden  und  Prüfen  des  Entwurfs 
jene&  grüblerische  Wesen,  das  sich  ewig  mit  dem  Zweifel  abquält  t 
ob  nicht  noch  andre  Wege  da  seien,  auf  denen  man  eben  ao  wohl 
oder  besser  fortfahren  könne?  und  das  sich  nicht  eher  zufrieden 
geben  mochte,  als  bis  ein  Besseres  oder  das  Allerbeste  herausge- 
bracht ist.    Dieser  hypochondrische  Rost  zerfrisst  die  Schärfe  und 
Stärke  unsrer  Thatkraft,   und  bezeugt  eine  Verirrung  vom  künst» 
lerischen  Standpunkt  oder  sein  völliges  Verkennen.    Denn  es  giebt 
auf  jedem  Punkte  künstlerischen  Arbeitens  (wie  schon  der  erste 
Theil  gezeigt  hat)  unzählige  Wege>  die  möglicher  Weise  genommen 
werden  könnten,  und  man  würde  niemals  einen  Schritt  weiter  kom* 
men,  wollte  man  sich  aufhalten,  sie  alle  herauszusuchen,  -^  oder 
'gar  berechnen,  welcher  der  bessere  oder  allerbeste  sei.    Dem  ge- 
reiften Künstler  giebt  innere  Anschauung,  oder  B^eisterung  ver- 
bunden mit  VoUbewusstsein  den  Weg  an,  den  er  eben  jetzt  zu  ge- 
hen hat;  der  Schüler  soll  den  nicht  mit  Unrecht  betretnen  fortge» 
hen,  und  die  daneben  sichtbaren  zu  zweiten  und  fernem  Werken 
aufheben.    So  wird  er  sich  frisch  und  mutbig  erbalten  und  von 
Werk  zu  Werk  vorwärts  schreiten.    Mit  allem  erdenklichen  Grü- 
beln und  Bessern  würde  er  doch  an  ebem  einzigen  oder  wonigen 
Werken  nicht  auslernen ;  es  bedarf  dazu  unansgesetaten  Arbeileiia 
und  frischen  VoUendens  möglichst  vieler. 

Zweilena  meide  er  hei  der  Ausfuhrung  zu  ängslSches^  aa 
das  Kleinliche  und  Weichliche  gehendes  Ausbilden  uod  Ansfeileny 
das  leicht  die  Stärke  und  Geradheit  einea  gtlungenen  EntwwCi  zer* 
bricht  oder  bis  zur  Unwirksamkeit  umküUL  b  soll  jede  Stimme, 
ja  jeder  Stimmaehritt  erwogen,  berichtigt»  verbessert  werden.  Aber 
oberster  Richter  dabei  soU  die  Idee  des  Ganaen  sein.  Bin  warnen- 
des  Beispiel   würde«   die  angeblichen  Vcrbeaaerongeu  Bacb'aeher 
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Choräle  sein,  die  wir  Th.  1.  S*  473  u.  f.  vorgeschlagen  haben, 
wären  wir  nicht  schon  dort  aaf  den  liefern  Grund  zurückgegangen 
und  hallen  uns  von  dem  Vorzuge  der  Bacb'schen  Arbeit  vor  allen 
Verbesserungen  aus  niederm  Gesichtspunkt  überzeugt. 

4.     Vortheü  der  Arbeit. 

Unsre  Arbeit  wird,  wie  gesagl,  Melodie  und  Harmonie,  oder 
mehrere  Sfimmen  zugleich  verbunden  in  das  Leben  treten  lassen; 
es  versieht  sich  von  selbst ,  dass  dabei  auch  das  rhy thmisdie  Ele- 
ment thätig  sein  wird.  Wir  haben  also  mehr  Mittel,  als  früher^ 
zu  gleicher  Zeit  in  Bewegopg  zn  setzen. 

Hier  ist  es  nun  der  grössle  Vortbeil,  dass  man  sich  nie  einer 
Seile  allein  überlasse.  Führt  uns  die  Hauptstimme  in  einer  glück- 
lichen, fliessenden  Melodie  fort,  so  wollen  wir  die  Harmonie  und 
das  Motiv,  oder  doch  den  Rhythmus  der  Begleitung  mindestens  in 
dächtigen  Andentungen  aufzugreifen  und  festzuhalten  trachten.  Steht 
uns  der  Gang  der  Modulation  klar  vor  Angen,  so  wollen  wir  wenig- 
stens einen  Hauptpunkt  für  die  Melodie  zu  fassen  versuchen.  Ha- 
ben wir  einen  oder  den  andern  Theil  unsers  Gebildes  eine  Zeil  lang 
versäumen  müssen:  so  wollen  wir  uns  als  seinen  Schuld- 
ner erkennen,  und  uns  nicht  eher  zufrieden  geben,  als  bis  er 
Genugthnung  für  die  Yersäumniss  erhallen  hat. 

Der  Vortheil  dieses  Verfahrens,  wenn  es  uns  erst  Gewohnheit 
geworden,  ist  unberechenbar«  £s  bringt  dahin,  dass  es  uns  hie-- 
nais  an  Stoff  und  Anknüpfung  hei  der  Ausführung  unsrer  Ariiei- 
ten  fehlen  kann;  es  giebt  uns  in  der  Haupimelodie,  in  dem  Gang 
jeder  Stimme,  in  der  Harmonie,  im  Rhythmus,  in  jedem  Motiv 
eben  so  viel  Fäden  in  die  Hand,  an  denen  wir  unser  Tonge- 
webe fortsetzen  und  vollenden  können,  von  denen  wir  einen  zwei- 
ten und  dritten  hervorziehen  können ,  wenn  der  erste  nicht  weiter 
zu  langen  scheint.  Man  muss  sie  daher  alle,  oder  wenigstens 
ihrer  zwei  sicher  in  Händen  haben. 


Marx,  Conp.  L.  II. 


t« 


Clrste  Alithelliiiig:. 

Die  Liedform, 

ie4ei  Toiistüdc,  das  aus  einer  Haaptglimne  wid  eiser  oder 
mehrern  kegleitendeM  Slimnieii  befiehl  usd  dessen  weseiit* 
lieber  Inbalt  in  einer  einzigen  Periode  enthalten  isl»  wolteft  vnr 
mit  dem  Namen:  Lied  bezeiebnen,  gleichviel,  ob  es  fir  den  Ge- 
sang bestimmt  ist,  oder  nicht.  Wir  müssen  uns  schon  dieses  Ans* 
dracks  in  Ermangelung  eines  passendem  be<Nenen,  obwohl  er  he* 
kannlKch  in  der  Sprache  des  gewöhnlichen  Lebens  zunächst  eise 
bestimmte  Klasse  von  Gesängen  und  Gedichten  hexeichnet. 

Wir  haben  diese  Form  bekanntlich  schon  im  er&len  Tbeile  bo- 
ttutzt,  aber  mehr  zu  Lebrzwecken  oder  zur  ErmMlerung  4es  Siii- 
nes.  Jetzt  wollen  wir  ihr  wirkliche  Kompositionen  abgewinnen,  sie 
also  nur  um  ihrer  selbst  willen  und  zu  Kunstzweeken  gebrauchen; 
und  zwar  soll  dies  mit  Benutzung  aller  Mittel  ond  sonstigen  Er- 
gebnisse des  eisten  Theils  geschehen.  Es  wird  also  der  sichre  Be- 
sitz seines  ganzen  Inhalts  vorausgesetzt,  und  wir  werden  zwar 
wieder  tief  nnten,  mit  den  geringsten  Mitteln  begiaiie»,  auch 
Anfangs  ziemlich  langsam  fortschreiten,  nachher  aber  um  se  Bebr 
dem  ergänzenden  Pkisse  des  Scbälers  überlassen  dürfen*). 

Die  Liedform  kann  entweder  für  reine  Kunstzweeke,  um  io 
ihr  eine  Komposition  zu  bilden,  benutzt  werden,  oder  sie  kann  sich 
fremden  Zwecken  widmen,  z.  B.  um  al»  Blarseh  oder  Tanz  eine 
Handlung  oder  Bewegung  zu  kiteii  und  zu  begleiten.  Im  letztem 
Falle  wird  die  Komposition  auf  di#  Art  der  Bewegung  a»d'  den 
Sinn  der  Handlung  eingehen,  also  eioe»  vorave  bestimmten,  voo 
aussen  gegebnen  Karaktcr  annehmen  uud  durcbinhren  müssen.  Im 
erstem  Falle  wollen  wir  die  Komposition  das  freie  Lied  nennen. 
Von  dem  andern  Falle  wollen  wir  die  beiden  wichtigsten  Anwen- 
dungen, Marsch  und  Tanz,  hervorheben. 

Wir  werden  mit  dem  freien  Liede  beginnen,  dann  aber  zu  den 
angewandten  Liedformen  tibergehen.  So  leicht  und  vulgär  mehrere 
von  ihnen  auch  seien,  so  wichtig  ist  doch  ihre  Durcharbeitung; 
denn  sie  regen  durch  die  Bestimmtheit  ihrer  Aufgabe  zu  einem  be- 


*)  Besonders  förderlich  werden  uns  die  im  ersten  Theil  angestellten  Debnn- 
gen  in  der  Begleitung  fegebaer  weltlidier  Melodien  (S.  Sil  a.  ff.)  sein. 
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stimmt  karaLteristischeo  Streben  an  und  bilden  vorzugsweise  den 
rhythmischen  Sinn  aus^  während  der  Geist  der  Tone  ohnehin  be- 
denklich genug  uns  in  das  Unbestimmte  hinzospielen  lockt  and  spä- 
tere Formen  eine  bereits  gereifte  Festigkeit  des  rhythmischen  Ge- 
fühls varausselzeu,  da  sie  die  rbythmischen  Markea  nnd  Abschnitt« 
eher  verbtiUcn  aU  offenbaren«        ,    '  , 

l^^w  -/^c    e^r^  s///vA  ^/'^^///  ^^'^  ^^^''    •:^vw-^^-^    ^'^ 

*  Erster    Abschnitt. 

Das  freie  Lied« 

Jeder  periodisch  geformte,  für  sich  allein  bestehende  Tonsatz 
heisit  ans  Lied.  Wir  kennen  bereits  die  wesentlichen  Eigenschaf- 
ten des  Periodenbaus,  wissen  auch,  wie  sich  aas  Vorder-  nnd  Nach- 
satz zwei  besondre  Tbeile  bilden  nnd  wie  diese  durch  ausweichende 
Modulation  in  die  Dominante  oder  Parallele  oder  einen  andern  Ton 
und  Rückkehr  in  den  HaupUon  unterscheidbarer  karaklerisirt  wer- 
den, wie  die  Sätze  durch  Anhänge  sich  erweitern  und  diese  mit 
den  erstem  durch  unvoUsländige  oder  Trugschlüsse  zusammen- 
hangen. 

Solche  Tonstticke  nun  beginnen  wir  wieder  zu  bilden.  Hier- 
bei  ist  aber  unser  Streben^  wie  schon  gesagt,  darauf  gerichtet:  sie 
im  Ganzen 9  in  allen  Theilen  gleichzeitig  aufzufassen,  nicht  etwa 
erst  eine  Alelodie  zu  erfinden,  dann  die  Harmonie  dazu  aufzusuchen 
und  in  gehöriger  Stimmzahl  und  Form  auszufuhren.  Wenn  wir 
also  jetzt  ein  Motiv  ergreifen ,  so  muss  es  wo  möglich  zugleich 
Hauptstimme  and  Begleitung  enihahen. 

Setzen  wir  ein  solches  von  der  grössten  Einfachheil  fest. 


Wir  beginnen  bsl  so  eiafacb»  wie  bei  nnsero  ersten  Melodie- 
bfldiingen,  nämtich  im  ruhigen  Einperschritt  durch  die  Tonleiter. 
Nor  haben  wir  ms  sogleich  Harmonie  mit  vorgestellt,  nnd  im  Ver« 
ein  mit  ihr  hebt  die  Melodie  nicht  auf  der  Tonika,  sondern  auf  der 
Terx«  dem  rq^stea  Tone  des  Dreiktangs,  an-.  Uebrigenr  entwickelt 
sich  das  Ganze  aas  dem  tontscben  Akkerd  ud  bewegt  sieh,  wie 
de»  Veyderaalze  zuMchst  gebührt,  anfwirls. 

Die  Begleitung  schmiegt  sieh  des  Obeislimme  eng  nnd  eiufaeh 
wmj  wtA  wird  dabei  vm  selbst  dreiätimnig,  -^  reieb  genug  für  diese 
Melodie.   Eine  bewegliehere  oder  atinnveielierf  AiisfihroBgr  %.  R. 
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würde,  gegen  die Eiofachheit  der Oberslimme  gebalteo,  schon. über- 
laden  sein;  wenigstens  isl  für  den  Augenblick  kein  Trieb  zu  ihr 
vorhanden,  wird  aber  vielleicht  später  hervortrelen ,  und  dann  gel- 
lend gemacht  werden. 

Wie  sollen  wir  nun  fortgehen  ?  — 

Roinmt  uns  gar  kein  andres  Moliv  in  den  Sinn,  nun  so  wissen 
wir  wenigslens  die  normale  Richtung  des  Vordersalzes,  und  gehen 
ihr  nach. 


'^^^^^^^^to^ 


Hier  ist  unser  erster  Satz  in  einfachster  Weise  zu  einer  Pe- 
riode ausgebildet.  Besonders  arm  erscheint  der  Nachsalz,  der  nicht 
einmal  seine  normale-  Richtung  vollführt«  Es  war  kein  Reiz  dazu 
vorhanden,  da  der  Vordersatz  melodisch  so  einfach  und  rhythmisch 
so  arm  und  unbeseelt  gehliehen.  Uebrigens  schliessl  dieser  nach 
ursprünglicher  Norm  auf  dem  Dreiklange  des  vierten  Taktes;  die 
nachschlagende  Septime  verschmilzt  ihii  vollends  gleichmüthig  mit 
dem  Nachsalze,  daher  dieser  vorerst  sogar  die  Richtung  des  Vor- 
dersalzes fortsetzt. 

Hiermit  ist,  wie  einst  im  ersten  Theil,  ein  erster  formell  allen- 
falls genügender  Satz  gelungen.  Er  ist  freilich  höchst  unbedeutend ; 
sicherlich  wird  jeder  nach  der  Durcharbeitung  des  ersten  Theils 
ohne  Weiteres  einen  bessern  erfinden  können.  Allein  seine  Unbe- 
deulenheit  wird  Niemand  kümmern,  der  im  ersten  Tbeile  beobach- 
tet hat,  wie  viel  wir  da  aus  noch  geringerm  Anfange  zu  entwickeln 
vermochten. 

So  eben  haben  wir  nnsre  Erfindung  als  erste  Anknüpfung  ge- 
uügtüA  befunden;  und  nun  wenden  wir  uns  schon  gegen  dieselbe 
mit  der  Frage ,  wiefern  sie  uns  auch  wohl  ungenügend  erscheinen 
könne? 

Was  müsste  uns  zunächst  interesselos  erscheinen?  der  einför- 
mig hinschleichende  Rhythmus.  Das  Motiv  No.  1  war  am  wenig- 
sten rhythmisch  einer  Fortführung  werth.  Wir  wollen  also  vom 
zweiten  Takt  einen  lebhaftem  Gang  nehmen. 

Dieser  Vorsatz  entspringt  ans  der  nnmitteibaren  Anschanung 
von  No.  '3.     Nach  gewohnter  Weise,   so  wenig  wie  mdglioh  vor- 
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aatsiisebsen ,  nebmeii  wir  an , .  dass  sich  aus  ausser  jener  Vörsiei- 
IttDg,  lebhafter  fortzogehen,  kein  weiterhelfendes  Motiv  daifbiete. 
Nun  wohl!  so  werden  wir  uns  wenigstens  erinnern,  dasß  unser 
Vordersatz  gewöhnlich  vier  Takte  hatte  (wie  No.  3;  und  einen 
Halbsi^uss  machte.    Wir  bilden  nun  diesen  Satz. 
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Hier  zeigt  der  zweite  Takt  ein  lebhafteres  Motiv;  der  Nach- 
salz wiederholt  —  mit  der  nöthigen  Wendung  zum  Ganzscblusse 
die  Weise  des  Vordersatzes »  aber  in  der  ihm  ursprünglich  gebühr 
renden  Richtung  abwärts. 

Die  Begleitung  des  zweiten  und  dritten  Takts  war  nicht  ganz 
ausser  Zweifel.    Sollte  sie  eine  von  diesen  Gestalten 
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oder  irgend  eine  andre  annehmen?  Vielleicht  wäre  die  dritte  ein- 
fach genug,  und  dabei  etwas  belebend;  sie  könnte  dann  den  Vor- 
dersalz so  * 


scbliessen.  Jedenfalls  durften  diese  kleinen  Zweifel  nicht  die  Voll- 
endung des  Satzes  aufhalten;  wir  haben  also  zum  ersten  Male  wieder 
von  der  bekannten  Maxime  (S.  15)  Gebrauch  gemacht :  das  Zweifel- 
hafte im  Entwurf  zu  fibergehen^  und  vor  Allem  auf  das  Ende  zu 
dringen.  Dies  wird  von  hier  ab  meist  stillschweigend  geschehen, 
und  die  Ausfuhrung,  wo  es  angeht,  dem  Schüler  überlassen  bleiben. 
Die  Aenderung  des  Schlusses  in  No.  6  hilft  uns  wieder  über 
eine  Steifheit  in  No.  3  und  4  hinweg.  Nun  aber  tritt  die  Mono- 
tonie dieser  Stelle,  das  ewig  wiederholende  y*  der  Hauptstimme  erst 
recht  deutlich  hervor.    Wir  könnten  den  Vordersata;  so 
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und  auf  andre  Weise  verbessern;  überall  drangt  es  uns  zu  lebhaf- 
terer Bewegung,  nachdem  diese  einmal  im  zweiten  Takte  von  No.  4 
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aogeregt  ist,  überall  wird  die  Moootonie  des  Uebergan^.Yon  Vorder« 
zum  Nachsätze  siebtbar.  Dieser  letzter«  Mangel  entsteht  natorlieh, 
weil  wir  dea  Nachsatz  auf  dem  Punkt  eintreten  lassen,  den  so  eben 
der  Vordersatz  am  stärksten  hervorgehoben  (auf  dem  Tone  f  näm- 
lich) und  in  No.  7  nur  ebigermaassen  umschrieben  und  verhiilU  hat. 
Der  Vordersatz  soll  also  nun  —  zwar  noch  mit  denselben  Ak- 
korden, aber  oicbl  mit  denselben  Stufen  dieser  Akkorde  scbliessen; 
er  soll  sieb  beruhigend  zum  Schluss  senken,  damit  der  Nachsatz 
dann  höher  und  inregender  einsetzen,  und  seine  normale  Richtung 
mit  Entschiedenheit  durchführen  kaon.    Hier 


ist  der  Entwurf  des  neuen  Satzes.  Der  Nachsatz  beginnt  auf  einem 
frischen  Tone,  mit  dem  Motiv  des  zweiten  Taktes ,  das  uns  in  No.  4 
zu  lebhaftem  Bildungen  angeregt  hatte;  er  führl  aber  dieses  Motiv 
verkehrt  auf,  um  der  normalen  Richtung  zu  genügen.  Dann  wie- 
derholt er  den  neuerfundnen  dritten  Takt,  von  dem  wir  annehmen, 
dass  er  auf  dieser  Stufe  unsers  Arbeitens  sdion  einiges  Interesse 
errege.  So  treten  Vorder-  und  Nachsatz  einheilsvoU  anf  und  das 
Interessantere  wird  uns  wiederholt  vorgeführt. 

V^ie  nun,  wenn  der  fünfte  Takt  uns  lebhafter  berührte?  — 
Wir  könnten  ihn  nicht  für  sich  allein  wiederholen,  wenn  wir  nioht 
bei  so  einfacher  Anlage  in  einen  gedehnten  iunftaktigen  Rhythmus 
fallen  wollten ;  wohl  aber  können  wir  aus  ihm  einen  zweitaktigen 
Zwischensatz  machen  dtrolf  die  blosse  Auflösung  des  Akkordes.  -^ 
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Wie,  wenn  wir  den  fünften  und  sechsten  Takt  der  Wiederholung 
werth  achteten?^  Dann  müsste  also  der  sechste  wieder  in  den  Anfang 
des  fünften  zurücklenken ,  könnte  also  nicht  fuglich,  ohrfe  Stockung, 
mit  b  in  der  Oberstimme  scbliessen.     Man  könnte  den  Nachsatz  so 
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bilden.    Und  nun  haben  wir  pur  «ach  eioen  Schritt  weiter,    nr 
vollständigem  Wiederholung  das  ganzen  Salnea  n  Üi«i. 


Alleiii  i\t»%  Wi^darholttBg  soll  mil  iw  ersten  AuHuhrong  dessel- 
ben tosamnenbliilgen,  sich  deutlich  als  dazu  gehörig  erweisen.  Wir 
dürfen  also  zuvor  nicht  förmlich  schliessen»  oder  müssen  weoigslens 
den  Scblnss  sofort  wieder  onterbrechen^    Dies  geschieht  hier: 


Die  AnknSpfang  ist  in  sehr  äusserlicher,  lockerer  Weise  er* 
folgt;  gleichwohl  hat  sie  uos  ein  neues  Moliv  in  der  begleitenden 
Mittelstimme  zugebracht,  das  sich  ebenfalls  geltend  machen  möobte 
nnd  zu  einer  neuen  Erweilerung  fuhrt. 

Oder  wollen  wir  eioe  engere  Anknüpfung  der  Wiederholung) 
Wir  erlangen  sie,  wenn  wir  den  Schluss  schwächen  (unvollkommen 
machen)  und  so  das  Bedürfniss  einer  Fortsetzung  erwecken.  Der 
siebente  und  achte  Takt  könnten  sich  so,  wie  bei  a. 


bilden.  Wtf  iHderspricht  die  Hatmonie  und  die  A^ue  BcWe^ng 
dem  vorbereitenden  Schlüsse.  Um  so  unbefriedigender  erscheint  bri  a 
das  ruhige  Hinabgehen  der  Haupistimme  in  den  SchtusStoni  in  ihr 
sollte  sich  das  Weilerverlangeä  am  fühlbarsten  äussern ,  da  sie  den 
nächsten  Antheil  am  Ganzen  hat.  Mau  könnte  sie,  wie  bei  b,  oder 
noch  entschiedner  so  —  ^ 


13  < 


^^ 


:f 


iJ^^ 


f^ 


r^t 


H©: 


wenden.    Hier  h«t  »k  durch  das  fiibliMir«  Hinanflreten  ein  weitere! 
Fortdriogen  in  die  Höbe  zur  Folge  gehabt  and  an  die  Stelle  der 
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erst  beabsichtigten  Wiederbolnngen  einen  gans  neuen  Salz^  veran- 
lasst, dessen  Verwandtsehaft  mit  dem  Ganzen  übrigens  leicht  er- 
kannt wird«  Dieser  neue  Trieb  ist  sogar  starker  gewesen,  als  die 
ursprüiigiicbe  Neigong  des  Nachsatzes,  hinabzugehen.  Der  Schhsi^ 
ist  so  belebter,  und  wir  können  uos  jetzt  wobi  die  Mattigkeit,  die 
im  zweimaligen  Abwärtsgehen  in  No.  11  lag,  eingestehen. 

Die  bisherigen  Erweiterungen  gingen  aus  der  Wiederholung 
des  Nachsatzes,  hervor  und  hatten  entweder  mehrmaliges  Hinab- 
gehen, oder  eine  Erhebung  des  letzten  Satzes  zur  Folge  gehabt. 
Wie  nun,  wenn  uns  Beides  nicht  zusagte?  —  Dann  müsste  der 
Nachsatz  erst  steigen  und  zuletzt ,  seiner  ursprünglichen  Norm  ge- 
mäss, sinken.    Hier 
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ist  ein  erster  Versuch,  der  den  allen  Anfang  des  Nachsatzes  bei- 
behält, folglich  noch  höher  steigen  muss,  um  sich  ohne  Wiederho- 
lung zum  Schluss  senken  zu  können.  Hier  (wir  knüpfen  mit  Takt 
4  des  Vordersatzes  aus  No.  8  an,  und  geben  demselben  das  in 
No.  11  einen  Takt  später  gefundne  neue  Motiv) 
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ist  eiD  zweiter,  der  das  erste  Motiv  des  Nachsatzes  (Takt  6)  vor- 
zabereiten  sacbt,  dabei  aber  veränderl.  Näher  hätte  diese  Vorbe- 
reituog  — 


SV» 


oder  eioe  ähnliche,  oder  ein  alimähliges  Hinabsebreiten  des  ganzen^ 
Nachsatzes,  z.  B.  in  dieser  Form  \ 


\>-^—^ 


ly^ 


^3^- 


I  I  I  i 


i^t^^^u 


TTTT 


m^ 


pi'5- 


--jOz 


m^ 


-zt 


h 


gelegen. 


In  all  diesen  Fällen  hat  der  Nachsalz  zu  beleblemi  Schiasse 
gedrängt,  und  zwar  seiner  ursprunglichen  Weise  gemäss.  Wie 
aber,  wenn  eben  der  rnbigere  Anfang  des  Vordersatzes  nnsrer 
Stimmung  zusagend  wäre?  —  er  musste  sich  dann  —  war*  es  auch 
nur  durch  Wiederholung »  schon  im  Vordersatze  mehr  gellend  ma- 
chen, und  der  Nachsatz  dürfte  dieses  jetzt  uns  werthere  Motiv  (die 
gleichmässige  rubioe  Bewegung)  nicht  versäumen.  Es  könnte  zu- 
nächst folgender  Salz 


8Ta 

entSieben. 

Aber  dürfle  er  in  so  ruhiger  Weise  «lehliessen?  —  nnr»  wenn 
etwa  ein  tiefes  Versenken  in  Ruhe  die  Absicht  wäre;  abgesehen 
von  solchen  besondern  Stimmungen  würden  wir  eine  Rückkehr  der 
lebhaftem  Bewegung  zum  Schlüsse  vorziehen,  und  dem  Obigen  etwa 
die  vier  letzten  Takle  von  No.  8  zufügen,  oder  der  breiten  ruhigen 
Masse  gegenüber  auch  die  bewegtere  Schlussmasse  weiter  ausführen, 
z.  B.  so 
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vollenden. 


Betrachtungen. 


Hier  hallen  wir  im  Lauf  unsrer  ersten  Entwürfe  inne  und 
erwägen  ruhiger,  als  während  des  Fortschreitens  möglich  war,  die 
Resultate.  Die  hauptsächlichsten  lassen  sich  unter  folgenden  Rubri- 
ken zusammenfassen. 

1.    Erfindung. 

Es  ist  uns  abermals  möglich  geworden,  aus  einem  höchst  an- 
bedeutenden  Anfange  (No.  1)  eine  Reihe  von  Sätzen  zu  entwickeln^ 
die  zwar  noch  kein  vorzüglicheres  Interesse  hoffen  dürfen,  gleich- 
wohl gegen  ihren  Anfanj^  (No.  1  und  3)  gebalten,  sich  schon  eini- 
germaassen  bereichert  und  besser  ausgebildet  haben.  Wer  den  er- 
sten Theil  unsrer  Lehre  gründlich  inne  hat,  erkennt  leicht,  dass 
die  Reihe  der  Enlwickeluugen  aus  No.  1  keineswegs  geschlossen, 
dass  sie  vielmehr^  wie  jeder  musikalische  Keim,  geradezu  uner- 
scböpflicb  ist ;  auch  werden  wir  darauf  zurückkommen ,  um  noch 
einige  Entwiekekogen  anzudeuten  und  zu  reieheni  Gebilden  vor- 
znschreiten. 


2.    Inkalt. 

Ueberall  seben  wir  unsre  Erfindungen  sieh  nicht  an  Eunilligeii 
Einßtlen  fortheiren,  sondern  das  einmal  gefasste  Molir  weiter  ver- 
folgen. Thttt  sich  ein  zweites  hervor  (z.  B.  Takt  2  in  No.  4),  so 
niiiss  es  bestimmten  Anlass  haben  und  kommt  weiter  zur  Geltung. 
An  einem  neuen  Motiv  kann  es -uns,  sobald  es  nöthig  wird,  nie 
fehlen ,  wenn  wir  nur  das  bereits  Vorhandne  zu  benutzen  wissen» 
und  uns  fragen,  was  nun  zunächst  zur  Fortführung  und  Vollendung 
nnsers  Satzes  nöibig  oder  gut  sei,  oder  woran  es  ihm  bisher  ge- 
mangelt habe.  Hieräber  bedarf  es  keiner  weitern  Anleitung;  der 
erste  Theil  muss  guten  Grund  gelegt  haben,  und  wir  werden  nur 
gelegentlich  darauf  zurückkommen, 

3.    Ausbildung. 

Selbst  dem  Meister  siellt  sich  die  Idee  eines  Tonsatzes  keines- 
wegs jederzeit  in  vollkommen  ansgebildeter  und  genBgender  pestal» 
tong  dar.  Er  hat  natiiriieh  nicht  mehr  das  Bediirfniss,  von  den 
einfachsten  Bildungen  anzufangen  und  sich  umständlich  von  einer 
xnr  andern  bis  zn  der  befriedigenden  fortzuhelfen;  vielmehr  tritt 
ihm,  ist  er  nur  in  der  rechten  Stimmung,  eine  dieselbe  schon  gliiek- 
lieh  aussprechende  Weise  vor  das  innere  Auge,  und  er  durchschaui 
leiebt  und  scharf,  welche  Wendung  derselben  zn  vollerm  Genügen 
etwa  noch  nölhig  sei,  — ^  wiewohl  anch  ihn  der  letzte  entscheidende 
Zog  oft  lange  genug  neckend  warten  lässt.  Allein  diese  Tüchtig- 
keit des  Geistes,  das  Genügende  anf  den  ersten  Griff  zu  fassen» 
oder  mit  einer  entschiedoen  Wendung  sogleich  das  Vollkommnere 
bervorzutreiben ,  ist  eben  Sache  des  Meisters,  das  heisst:  Resultat 
langen ,  gedankenvollen  und  übungsreicben  Bildens«  Es  muss  — 
abgesehen  von  der  grössern  oder  kleinern  Naturanlage  —  diese 
Kran,  wie  jede^  erzogen,  gesteigert,  voll  ausgebildet  werden,  wenn 
sie  gehügen  soll. 

Hierzu  dient  ein  stetiges  Cm-  und  Weiterbilden  mit  sicherm 
Bewusstsein  dessen,  was  bisher  gefehlt  bat  und  noch  erreicht  wer- 
den muss,  wie  Tvir  es  im  ersten  Theil  oft,  und  hier  wieder  geübt 
haben.  Allein  dieses  schrittweise  Ausbilden  muss,  wenn  es  künst- 
lerisch fruchten  soll,  auch  im  künstlerischen  Sinn  unternom- 
men werden;  es  muss  kein  kaltes  Hera.usrechnen  aller  etwa 
möglichen  Aendernngen,  kein  gleichgültiges  Hin  nnd  Her 
mit  Tonfiguren  sein,  sondern  aas  dem  lebendigen  Gefühl  des  An- 
fangssalzes, seiner  geiungneB  und  Hanptroomente  und  seiner  Män- 
gel bervorlreten. 

Daher  warnen  wnr  ausdrücklich  vor  einem  Zuweiltreiben  dio- 
aer  üebnngt»«    Es  ist  nnbedaehl  —  dena  es  ist  anecreicUMir,  einmi 
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Satz  mit  Umbildungen  erschöpfen  za  wollen ;  nicht  einmal  bis  znr 
Ermäüung  soll  er  verfolgt  werden,  sondern  nur  bis  zu  einem  billi- 
ger Weise  za  .foderndeii  Befriedigen.  Erspriesslicher  —  und  für 
spätere  Aafgaben  höchst  fördersam  ist  es,  diese  Hebung  von  Zeit 
zu  Zeit  mit  andern  zum  Grunde  gelegten  Sätzen  (wir  rathen  zu 
den  aUereinfachsten)  zu  wiederholen. 

4.    Formung, 

Zweierlei  Formgesetze  sind  uns  schon  im  ersten  Theil  für  die 
Periode  klar  geworden.  Das  eine  betrifft  die  Richtung  der  Ton- 
folge für  Vorder-  und  Nachsatz.  Dass  sie  nicht  unerlässlich  ist  (so 
wenig,  wie  irgend  eine  Formalvorscbrifl) ,  haben  wir  schon  früher 
erkannt,  auch  jetzt  wieder  an  No.  13,  und  im  Grunde  schon  an 
No.  3  angeschaut  und  benutzt.  In  No.  3  war  die  Abweichung 
schlechthin  eine  MangHhafligkeit  (wenn  auch  nicht  ein  Fehler)  der 
Komposition  zu  nelinen;  -  in  No.  13  war  sie  wohlbegründet  und 
darum  recht.  Beiläufig  haben  wir  schon  im  ersten  Theil,  in  No.  75, 
einen  Tonsalz  in  umgekehrter. Richtung  anfangen  sehen,  ohne  wei- 
tem Grund,  als  die  Stimmung,  aus  der  er  hervorgetreten  war. 

'  Wichtiger  ist  das  rhythmische  Formgesetz.  Rhythmus  und  Takt 
streben  dahin,  die  Tonreihen  vorerst- gleichmässig,  dann  zwar 
inannicbfach,  aber  doch  ebenmässig  einzurichten.  So  haben 
wir  im  ersten  Theile  mit  der  einfaphsten  Eintheilung,  dem  zweithei- 
ligen (Zwei viertel*)  Takt  angefangen,  und  daraus  nach  Maassgabe 
der  acht  Töne  der  Oktave  zuerst  Sätze  von  vier  Takten,  Perioden 
von  zweimal  vier,  dann  von  zweimal  drei  Takten  u.s.w.  gemacht. 
Auch  hier  beginnen  wir  mit  dem  Gleichmaasse,  sind  aber  bereits  mit 
Hülfe  der  Anhänge  und  Wiederholungen  weiter  geschritten. 

Betrachten  wir 

die  rhythmische  Einrichtung 
der  bisherigen  Sätze  genauer,  so  finden  wir  folgende  Gestalten. 

In  No.  3,  4  und  5  gleichen  Vorder-  und  Nachsatz, 
4    —    und    4    —    Takte, 
also  gleichmässige  Bildung,  wie  schon  im  ersten  Theil  No.  7,  65 
und  andern. 

In  No.  9  und  10  treten  uns  folgende  Massen  entgegen: 
4  Takte.—  2  Takte  —  4  Takte, 
nämlich  Vorder-  und  Nachsatz  von  vier  Takten,  und  dazwischen 
ein  Anfang  des  Nachsatzes  von  zwei  Takten,  der  wiederholt  wird; 
—  oder,  wenn  man  lieber  will:  ein  Vordersatz  von  vier,  ein 
Nachsatz  von  sechs  Takten,  der  aber  in  zwei  Abschnitte  zerf<illt. 
Da  der  dritte  und. vierte  Takt  von  Nq.  9  (der  siebente  und  achte 
des  gamzen  Tonstückes)  so  liandgreiflich  blosse  Wiederholung  der 
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yoraBgehenden  beiden  Takte  sind:  so  wird  man  siehaueh  in  diese 
EinrichtODg  sehr  leicht  finden ,  seihst  wenn  die  Wiederhobng  siA 
nicht  so  hlos  gäbe,  sondern  sich,  wie  in  No.  10»  durch  Umgestal- 
tung zn  verhergen  suchte. 

Von  hieraus  gewinnt  unser  Nachsatz  immer  grössere  Ausdeh- 
nung.    In  No.  11  z.  B.  hat  er 

10  Takte  ^egcn  4  des  Vordersatzes; 
in  No.  13,  14,  15  und  16 

8  Takle  gegen  4  des  Vordersalzes. 
Hier  ist  also  von  Gleichgewicht  nicht  mehr  die  Rede;  selbst 
das  Ebenmaass  der  beiden  Hauplparlien  ist  in  Frage  gestellt,  und 
our  da^durch  wird  es  erhalten  und  der  rhythmische  Siun  zufrieden 
gestellt,  dass  die  grössere  Masse  des  Nachsalzes  sich  gleichmässig 
oder  ebenniässig  gliedert,  und  jeder  Theil  für  sich  leichtfassiich  und 
sicher  schliesst.  Die  einrachste  Gliederung  hat  hier  No.  13. 
Vordersatz   .  Nachsalz 

4  Takte.  4  und  4  Takte. 

Dann  No.  15,  16  und  17. 

Vordersatz  N  a  chsa  tz 

4  T.  2  und  2  und  4  T. 

No.  14  ist  eben  so  eingerichtet;  nur  dass  die  beiden  letzten 
Abschnitte  sich  minder  deutlich  absondern.  No.  11  hat  eine  schpn 
verwickeitere  £inlheilung: 

Vordersatz  Nachsatz 

4  T.  4  und  2  und  4  Takte. 

Allein  auch  hier  ist  die  Absonderung,  besonders  des  ersten  Abr- 
schnittes  im  Nachsatze  so  handgreiflich  (wir  fanden  sogar  die  Ver- 
knüpfung fast  ungenügend) ,  dass  man  Satz  für  Satz »  und  so  das 
Ganze  gliederweise. leicht  aufnimmt. 

In  No.  18  hat  endlich  auch  der  Vordersatz  eine  Erweiterung 
gefiindeo.  Die  rhythmische  Einrichtung  ist  hier. eine  weit  mannigw 
faltigere,  ja  fast  unwillköhrliche  geworden. 

Der  Vordersatz  zuvörderst  besteht  aus  zwei  ungleichen  Sätzen, 
deren  Verbindung  sich  wie  die  in  No.  9  rechlferligen  würde.  Man 
könnte  sagen,  dass  der  eigentliche  Anfang  erst  im  dritten  Takt  er- 
folgte» die  vorigen  Takte  nur  Einleitung  oder  Vorspiel  wären.  — 
Daher  halte  auch  so,  wie  bei  a  oder  h. 
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so 


aiig»raiigeB  werden  köimeB.  Hier  tritt  Tor  dem  Satse  idbtt  etn 
Abscheät  vmi  einem  einzelnen  Takte  mä  (b)  oder  ohne  Verbindang 
(m)  anff  allein  man  fühlt  nicht  etwa  einen  Rhythmus  von  fünf 
Takten,  sondern  erkennt  sogleich  den  ersten  Takt  als  Vorspiel  nnd 
den  zweiten  als  eigentlichen  Anfang.  Bei  c  sehen  wir  einen  solchen 
Eioieitesatz  von  zwei  einzelnen,  nur  harmonisch  zusammenhängen- 
den Takten,  der  —  als  Abschnitt  von  zwei  gegen  vier  Takte  — 
noch  verträglicher  erscheint.  Noch  ebenmässiger  war*  eine  Einlei- 
tung von  vier  Takten, 


vorao^gesetzt,  daas  Stimmung  und  Inhalt  des  Ganzen  sie  rechtfer- 
tigten.   Dagegen  würde  ein  Einleilesatz  von  drei  Takten 
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schon  mehr  selbständrg,  wie  hier,  auftreten  und  dem  Vordersatz 
eine  mehr  willkiihrlicfae  Bildung  aus  zwei  Abschnitten  von  drei 
nnd  vier  Takten  ertbeilen,  die  wir  nur  unter  dem  Einflüsse  be- 
sondrer Stimmung  unbedenklich  finden  können.  Für  sinnige,  oder 
hinträumende,  oder  anch  leidenschaftlich  aufgeregte  Geraüthsstim- 
Dung  würden  wir  nvs  jeden  Rbythmns ,  im  äussersten  Falle  selbst 
Aufhebang  alles  Ekennaasses  und  jeder  äatsern  Regelmlssigkeil, 
gestatten;  ohne  besondern  Antrieb  aber  Ebenmaass  und  Wohlge- 
ilatt  des  Rhythmus  nicht  leicht  aafgeben«  Der  Schüler  muss  ohne- 
bm  an  ihnen  festhalten,  bis  sie  ihm  zar  unbewnssten  Gewohnheit 
worden  sind. 

Doch  wir  kehren  zn  No.  18  zurück. 

Der  Nachsatz  beginnt  mit  zwei  einfeitenden  Gliedern  von  Je 
zwei  Takten,  eben  wie  No.  10.  Allein  der  letzte  Takt  der  zwei- 
ten (der  zehnte  des  Ganzen)  wird  sogleich  als  Anfang  eines  nenen 
Abschnittes  benutzt,  dessen  ganz  abweicbender  Inhalt  aus  dem 
ersten  oder  dritten  Takte  des  Vordersatzes  genommen  ist;  nnd 
so  entsteht  nach  dem  Gliede  von  zwei  Takten  ein  zusammenge- 
setzter Abschnitt  von  sechs  Takten,  dem  dann  wenigstens  noch  ein 
Schlnsssatz  von  vier  oder  (nach  N»,  19)  von  acht  Takten  znzu- 
fngen  wäre* 

Jener  sechstaktige  Abschnitt  würde  klarer  so  . 
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rhylhmisirt  werden  können ,  und  dann  bestände  das  Ganze  aus  fol- 
genden Abschnitten  und  Gliedern: 

Vordersatz  Nachsatz 

2  T.  4  T^      ~      2  T.    2  T.    4  T.    4  T., 

wäbread  naob  anscroi  Entwürfe  der  Nachsatas 
2    ^    6    ^    4    oder 

4     und    4  Takle 
hal.  «^  Man  köniile  «neb  in  dieser  Weise  nach  Ne.  18 


'=^ 


scbliessen,  lo  daas  der  Nachsatz  Abschnitte  von 

Takten  hätte. 

Endlich  wlr^  ims  auch  unbenommen»  in  Rficksicbt  anf  Sie  gr(?s- 
sere  Aosdebnung  des  Ganzen,  den  Schluss  weiter  auszubilden* 
Bitten  wir  No.  18  so,  wie  No.  19  zeigt,  ausgeführt,  so  könnte 
es  entsehiedner  und  beruhigender  wirken,  wenn  wir  den  vorletz- 
ten,  den  Schluss  einleitenden  Takt  so, 
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oder  in  ähnlicher  Weise  verdoppelten.    Wir  hätten  dann  im  Nach- 
satz Abschnitte  von 

2  ^  6;  --»  4  ^  S  Taklen  oder 
a  _  2  ^  4  ^  4  ._  5  Takten. 
AUew  das  starke  Gefühl  des  aaheiiden  Scbhnses  wifrde  4en 
fünftaktigen  Rhythmus  niehl  selbsMudig,  soodern  vieimehr  ab  einen 
iref stirklen  vierlakt>gen  aufftehmea,  so*  dass  wir  im  Grnad 
Abschnitte  von 

2  and  2,  4  ^  4  ml  4 
Tkiktea  vor  vm  sähen. 

Matt  ma^i  diese  ErwekeroBgc»  wid  YermndlnageB  devRhylk- 
nad  s#  langaoin  verachieilBen  Stttaea  dardigeiibt  ha- 
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ben ,  bis  ihre  Bildung  spielend  leicht  gelingt ,  ja ,  zur  nnbewossten 
Gewohnheit  wird.  Dagegen  rathen  wir  nicht,  den  anregelmässigen 
Rhythmen  geDlssenllich  nachzustreben;  sie  sollten  nur  am  Ende 
einer  Reihe  von  Enlwickelungen  (wie  hier)  oder  in  Folge  besonders 
angeregter  Stimmung  zugelassen  werden. 

5.    Begleitung. 

Die  Begleitung  ist  in  allen  vorstehenden  Sätzen  nur  oberfläch- 
lich angedeutet  und  meist  ohne  sonderliche  Wahl  ergriffen  worden; 
sie  bedarf  auch  nach  dem  im  zweiten  Buche  Xlesagten  vorerst  kei- 
ner Weilern  Anweisung.  Manches  — ,  z.  B.  die  etwas  gedrehten, 
nicht  einfach  genug  für  den  so  einfachen  Satz  geführten  Ünterstim* 
men  in  No.  10  oder  13  —  mag  nur  gelegenllic-h  an  die  reichern 
Mittel  des  ersten  Tbeils  erinnern ,  die  uns  zu  Gebote  stehen. 

Nur  auf  den  grossen  Vortbeil  sei  noch  aufmerksam  gemacht» 
den  selbst  eine  geringe  Molivirung  in  der  Begleitung  flir  die  Kom- 
position im  Ganzen  bat.  Ein  irgend  hervortretendes  Motiv  der  Be- 
gleitung dient)  die  Bewegung  des  Satzes,  wenn  die  Hauptslimme 
sich  zu  ruhig  verhält,  zu  beleben;  so  schon  in  No.  3  und  7,  noch 
mehr  in  No.  15.  Es  kann,  wie  z.  B.  in  No.  11,  Sätze  verbinden, 
die  ohnedem  aus  einander  fallen  würden;  und  wir  sehen  sonach 
hier  zum  Erstenmale  den  Vortbeil,  den  es  bringt,  wenn  man  mehr 
als  ein  Motiv,  mehr  als  einen  Faden,  an  dem  sich  die  Komposition 
weiter  spinnen  kann,  gleichzeitig  in  der  Hand  hat. 

Man  wird  aber  zugleich  an  den  vorstehenden  Beispielen  inne, 
dass  es  hierzu  nicht  eines  fremden,  herbeigeholten  Motivs  bedarf, 
sondern  das  einfachste  aus  der  Komposition  selbst  hervorgezogne 
im  Allgemeinen  wohl  genügen  kann. 


Zweiter    Abschnitt. 

Weitere  Fortschritte. 

Wie  man  nun  aus  dem  in  No.  1  Gegebnen  und  bisher  Ent- 
^/  wickelten  neue  Gebilde,  neue  Keime  zn  Gebilden  hervorziehe  oder 
dasselbe  Spiel  der  Töne  an  irgend  einem  andern  ersten  Motiv  wie- 
derhole, das  kann  nach  allem  hier  ond  im  ersten  Tbeil  Gesagten^ 
keiner  weitem  Anweisung  bedürfen*  Wir  besehranken  ans  daher 
nur  auf  ein  einziges  Beispiel. 

Welches  war  das  geringste  Motiv  unsrer  ersten  Versuche?  — 
Wohl  unstreitig  die  Tonwiederholung  im  vierten  Takte  vonNo.ll. 
Hier  wollen  wir  wieder  anknüpfen;  wir  haben  abo  nioht  einmal 
eine  Tonfolge.    Mithin  künnea  wir  nur  vom  Rhythmns  oder  4er 


HarmoDie  den  näduten  Fortschritt  erwarten.  Auch 'die  Kraft  de« 
Bhythmos  geben  wir  aaf ,  nnd  bebalten  einstweilen  den  gleichgiilti- 
gen  Gang  der  frühem  Sätze.  Es  bleibt  uns  also  nichts  übrig,  als 
dem  sich  wiederholenden  Ton  abwecbselode  Harmonien  zu  geben, 
and  —  mit  diesen  den  periodischen  Formen,  ans  anzuschliessen«  So 
haben  wir  also  doch  einen  dreifachen  Stoff  in  Händen :  Tonwieder- 
holang,  so  lange  sie  genügt  und  zn  nichts  Anderm  treibt»  —  Har- 
monienwechsel, —  periodische  Zielpunkte  und  Formen. 

Jener  in  No«  11  wiederholte  Ton  war  die  Dominante,  bekannt* 
lieh  die  Angel,  auf  der  sich  die  Modulation  dreht.  Wir  benotzen 
dies«    Auch  unser  wiederholender  Ton  sei  die  Dominante.  — 
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Wir  haben  uns  hier  knechtisch  an  die  Aufgabe  gehalten;  der 
Ton  ist  richtig  fast  so  oft,  als  es  gehen  wollte,  wiederholt,  die 
Harmonie  Anfangs  die  nächstliegende«  Eben  diese  Armotfa  reizte 
uns,  statt  des  Halbschlusses  einen  ganzen  mit  einer  Ausweichung 
in  die  Domioante  zu  setzen,  nm  nur  einigermaassen  aus  dem  Einer- 
lei herauszukommen.  Demungeachtet  hat  es  uns  lange  genug  ge- 
langweilt, um  von  der  Fortsetzung  abzuschrecken. 

Beiläufig  scUiessen  wir  auf  der  Mitte  des  Taktes,  also  anf 
einem  gewesenen  Haupttheile.  Es  ist  dies  bekanntlich  kein  Fehler, 
da  der  yiertheiligeTakt  im  Grunde  doch  nur  eine  Zusammenziebung 
von  zwei  zweitheiligen  ist;  gleichwohl  hätten  wir  im  Anhakt  an», 
fangen  können,  um  einen  ganz  bestimmten  Schluss  zu  Erhalten. 

Wir  beginnen  also  wieder  im  Auftakt^  nnd  wollen  die  Wie- 
derholung nicht  zu  weit  treiben.    Hier 


haben  wir  denselben  Satz  anf  zwei  Takte  beschränkt.  Bei  a  nimml 
die  Melodie  den  nächsten  Ton  des  ausweicbendea  Akkonbs.  Naob 
der  Tonwiederholung  ist  ein  sp  kleiner  Schritt  freilich  20  klei«; 
erfirischender  wirkt  schon  bei  b  der  massige  HinanCschritt  der  Ib* 
lodie^  wiewohl  übrigens  in  besondrer  Stiaunung  di^  eiigere  üahong 
Ton  a  vorzuziehen  sein  könnte. 

Wie  nun  weiter? —  Wir  können  die  beiden  Takte  als  Vorder- 
satz betrachten  und  einen  Nachsatz  bilden,  in  dem  unser  Motir,  die 
ToawiederholuDg  —  etwa  wie  hei  a 

Mbrx^  Govp.  L.  IL  3       *         ' 
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(rrcilich  arm  genug)  weiter  wirkte»   oder  ein  anders  Motiv,  z.  B. 

wie  bei  b,  sich  daraus  entwickelte ;  —  statt  des  zweiten  f  ist  hier 
ß$  (aus  dem  grossen  ein   übermässiger  Dreiklang)   geworden   und 

hat  nach  g  geführt. 

Oder  wir  können  uns  weiter  ausdehnen  wollen  und  nehmen  den 
«  Satz  No.  27  9   b  als  ersten  Abschnitt  des  Vordersatzes.     Hier  tritt 

nun  der  Fall  ein ,   dass  wir  nicht  nach  der  periodischen  Ordnung 

(Th.I.  No.71.74)  auf  der  tonischen  Harmonie  geschlossen,  sondern 

den  Schluss   des  Vordersatzes  schon  vorweg  genommen  haben,  — 

und  zwar  in  der  stärksten  Weise,   durch  formliche  Ausweichung. 

Es  bleibt  uns  also  nichts ,  als  Wiederholung  dieses  Schlosses  übrig. 
Soll   diese  Abweichung  von  der  ursprünglichen  Ordnung  nicht 

eine  Mattigkeit,   also  ein  wirklicher  Fehler  werden,   so  niuss  die 

Wiederholung  eine  Steigerung  sein.    Hier  — 


sehen  wir  das  Ganze  vor  uns.  Der  zweite  Abschnitt  des  Vorder- 
satzes will  den  ersten  wiederholen,  wird  aber  schneller  vorwärts 
nad  zu  einem  grössern  Aufschwung  hingezogen;  so  lässt  man  die 
Wiederlioluifg  des  Schlusses  zu ,  und  die  unregelmässige  (das  heisst 
aber  bekanntlich  nur :  über  die  ersten  und  nächsten  Gesetze  zu  wei- 
tern daraus  gefolgerten  sich  erhebende)  Auflösung  dient  vielleicht, 
den  Schluss  körniger  zu  machen*).  —  Wie  sind  wir  auf  das  Wei- 


*)  Dass  diese  AanSsaog  oicht  gesaeht  ist,  sondern  sich  von  selbst  ersehen 
hat,  sieht  miin  leicht.  Dersleiohen  nls  Reizmittel  henrorsuefaen  ist  s^wis«  an- 
liiMtl«rltch  und  unfördemd. 


Sff 


tere  gekommen?  Erstens  lag  uns  nahe,  in  den  zweimal  nach  einander 
verlassenen  Hanptton  zurückzukehren,  es  war  also  der  Dominant- 
akkord auf  y*indizirt;  dann  scheuten  wir  das  in  No.  27  schon  be-^ 
klagenswerthe  Kleben  am  armen  Motiv,  nahmen  also  das  zweite 
vom  ersten  zum  zweiten  Takt  gefundne  Motiv  (den  HinauFschrilt) 
und  erweiterten  dasselbe  bis  zu  dem  entscheidenden  Modniations* 
tone.  Das  neue  Motiv  wurde  wiederholt ,  und  zwar  der  Richtung 
des  Nachsatzes  gemäss  abwärts ;  das  erste  Motiv ,  die  Tonwieder* 
holuDg,  wollte  sich  auch  noch  einmal  vernehmen  lassen ;  der  Hinab- 
schritt  des  vorletzten  Taktes  war  vom  ersten  zum  zweiten  Takte 
des  Nachsatzes  indizirt  und  durch  die  Richtung  der  Melodie  gege- 
ben. Ein  lebendigeres  Gefühl  des  anfänglichen  Stockens  oder  Zö- 
gems  und  des  nachherigen  Aufschwunges  in  der  Melodie  hätte  viel- 
leicht den  Schluss  noch  einmal  hinaufgewendet,  z.  B.  von  Takt  6  an : 
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oder  dieses  neaerlangte  /  als  Gipfelpunkt  des  Ganzen  festgehalten. 


1^ 


^^ 


^ 


^S^ 


5i^ 


M 


ä 


f^m 


«-+-# 


m 


^^-rhae-gf 


US 


^m 


r 

oder  bei  dem  hier  auftretenden  Neuen  einen  Anhang,  z«  B«  diesen 
(von  Takt  3  des  letzten  Satzes  an) 

j     .      .      .     JS:- 
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herbeigezogen. 

In  No.  31  and  32  iit  die  Melodie  hinabgegangen,  nm  naeh 
dem  Aufschwung  endlich  auch  noch  die  berohigeiide  Schlusarichlung 
EU  nehmen;  in  No.  32  kntipfl  der  Anhang  zwar  mit  dem  Haupl- 
BioUv  an»  geht  aber  dann  so  Frei  weiter,  dass  ein  nochmaliger  An- 
hang (von  Takt  8  ^n)  mit  dem  Hauptmotiv  und  Erinnerungen  an 
das  zweite  Motiv  gut  schien,  um  das  Ganze  einheitsvoll  abzuschliessen. 

Wodurch  ist  der  freie  Lauf  Takt  5  im  letzten  Satze  motivirt? 
—  Er  bietet  in  seiner  Beweglichkeit  und  Freiheit  den  Gegensatz 
gegen  den  vorhergehenden  langen  Ton  und  das  einförmige  etwas 
starre  Hauptmotiv. 

Wir  eilen  zu  neuen  Anwendungen.  Noch  einmal  soll  einfache 
Tonwiederholung  unser  Hauptmotiv  sein;  wir  geben  aber  den  Har- 
moniewe^^sel  auf,  und  nehmen  dafür  etwas  leiehlere  Bewegung. 
Hier  folgt  eine  der  nähern  Anwendungen. 

Aliegretto  von  moto. 
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Da  wir  den  Harmoniewechsel  aufgegeben  halteo,  so  war  nur 
ToDwiederholoDg,  also  nur  ein  höchst  einfaches  rhythmisches  Motir, 
das  der  erste  Takt  zeigt,  übrig*  Dies  trieb  uns  zu  einem  Hinauf- 
schritt, zur  Wiederholung  des  Motivs  im  zweiten  Takle.  Allein 
aach  dieser  Fortschritt  war  zu  unbedeutend ,  und  dabei  der  Rhyth- 
mus zu  trippelnd»  als  dass  wir  so  hätten  weiter  gehen  können;  es 
folgte  also  ein  neues  Motiv  als  Gegensatz  iea  ersten. 

Hiermit  ist  ein  erster  Abschnitt  zu  einem  Vordersatze  gewon- 
nen, und  man  mösste  erwarten,  dass  dieser  mit  einem  zweiten  Ab- 
schnitt auf  der  Dominante  schlösse.  Allein  der  unruhige  Rhythmus 
und  sein  Schlussfall ,  der  weiter  verlangt ,  haben  die  gewöhnliche 
periodische  Form  in  eine  Satzkette  verwandelt»  und  unser  ganzes 
Tonstück  bildet  sich  aus  zwei  grössern,  zwei  kleinern  und  einem 
aas  zweien  zusammengezognen  Abschnitte«  Lässt  uns  dies  —  zu- 
mal bei  den  sehr  fühlbaren  Absätzen  der  ersten  vier  Abschnitte« 
und  da  die  beiden  zweiten  den  Ton  -  und  Schlussfall  der  beiden  er- 
steh wiederholen  —  Monotonie  und  Zerstückelung  befürchten,  so 
könnten  wir  die  mitileni  Abschnitte  durch  einen  grö^sern^  z.  B. 
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VT 
ersetzen  und  dann  von  Takt  18  an  weiter  gehen.  —  Einstweilen 

wollen  wir  an  diesem  Tonstücke  die  abermalige  Benutzung  des  so 
geringen  Motivs  beobachten.  Was  die  Konstruktion  Neues  zeigt, 
Yird  im  vierten  Abschnitte  näher  betrachtet  werden. 

Zum  letzten  Male  (mitUebergehung  vieler  Zwi3cben- und  Seiten- 
fallc)  ergreifen  wir  dasselbe  Motiv,  jetzt  aber  mit  belcblerm  Rhythmus. 
_j>-t. *=^-t uü^  "^ 


Sfti 


38 


Es  hätte  stärker,  von  Takt  6  an  go: 

rit. 

I      ritardando. 


1^=^^^ 


a  tempo. 


und  in  mancher  andern  Weise  ausgeführt  werden  können ;  doch  sei 
dem  Schüler  überlassen,  die  ihm  nächsten  Aus-  nnd  Seitenwege  zu 
betrachten  nnd  so  weit  es  thnolich  zu  verfolgen«  Wir  sagen:  die 
sich  jedem  zunächst  darbietenden;  weil  alle  aufzufinden  oder  nur 
zu  berechnen  kaum  möglich ,  gewiss  aber  nicht  kfinsllerisch  wäre. 
Man  sieht  schon  auf  diesem  Punkte,  was  der  erste  Theil  bereits 
gelehrt  hat :  dass  der  Reichthum  der  Kunst  mit  jedem  Schritte, 
den  man  vorwärts  thut,  unermesslich  wächst.  Wie  unsem  neuern 
Astronomen  mit  jeder  Verbesserung  des  Fernrohrs  neue  Slerobil- 
der,  neue Weltenschaaren  emporstiegen  oder  deollicher  wurden:  so 
erweitert  sich  auch  uns  mit  jeder  neuen  Einsicht,  mit  jedem  Fort* 
schiittr^in  musikaifscher  Bildung  der  Gesichtskreis^;  der  Reichthum 
der  Gestalten,  die  Macht  hervorzubriogen  und  zu  vollenden. 

Ehe  wir  im  folgenden  Abschnitte  zum  zweiten  Beispiel  über- 
gehen, knüpfen  wir  dnige  Betrachtungen  an  die  vorhergehenden  Fälle. 

t.    Die  Zahl  der  Begleitungsstimmen. 

Wir  haben  schon  in  den  frühem  Sätzen,  besonders  aber  in 
No.  29  bis  36  bald  mehrstimmig  bald  minderstimmig  begleitet;  man 


mag  annebmeD,  dtss  bei  den  miiideraiiminigen  Abtebnill^n  einige 
Stimmen  pausiren^  oder  mit  andern  im  Einklang  geben.  Diese  Frei- 
heit ist  scbon  Tb.  I.  S.  349  begründet,,  nnd  so  baben  wir  nnr  so 
4 rinnern,  dass  der  Wechsel  in  der  Stimmzabl,  so  frei  er  auch 
cheine,  doch  niemals  wilikübrlieb,  sondern  nur  ans  Gründen,  die 
in  der  Sache  liegen ,  erfolgen  darf.  So  wird  z.  B.  No.  29  erst  bei 
der  Sleigeraog,  in  den  Schlüssen  der  Abschnitte  vierstimmig;  in 
No.  33  werden  die  beweglichem  Mittelsätze  dreistimmig ,  der  Scbluss 
secbsstimmig;  inNo.  31  nnd  32  hat  die  Stelle,  wo  die  Hanptmelodie 
am  bedeutendsten  nnd  freiesten  walten  soll,  nnr  eine  sehr  scho- 
nende, dnnn  nnd  kurz*  anklingende  Begleitung. 

Es  sind  dies  und  Manches,  was  jeder  selbst  aufsuchen  mnss, 
kleine  Hülfen  zu  wirksamerer  Herausstellung  des  Gedankens  oder 
Gefühls,  das  wir  auszusprechen  baben,  die  Niemand  versäumen  sollte, 
da  sie  zur  zweckmässigen  Vollendung  gehören  und  ein  Fehlgriff 
darin  oft  der  Wirkung  eines  an  sich  guten  Satzes  störend,  oder 
gar  zerstörend  wird,  wie  bereits  das  zweite  Buch  gelehrt  hat.  Hier 
haben  wir  Gelegenheit,  uns  auch  in  dieser  Weise  zu  üben  und  auf- 
zuklären; gleich  in  der  folgenden  Ablheilnng  betreten  wir  ein  Ge- 
biet, wo  die  Stimmzahl  —  mit  sehr  geringen  Ausnahmen  —  streng 
beobachtet  werden  muss  und  ganz  andre  Kräfte  in  Bewegung  ge- 
setzt werden. .  Man  strebe  also  hier  um  so  ernstlicher ,  gleich  bei 
der  ersten  Erfindung  auch  das  Begleitungswesen  mit  in  den  Sinn  za 
nehmen. 

2.    Form  der  Begleitung: 

Auch  hierüber  giebt  das  zweite  Buch  des  ersten  Theils  genü- 
gende Auskunft.  Wir  beben  hier  nur  einen  Punkt  hervor.  — -  Die 
Sätze  No.  33  nnd  35  beginnen  mit  dem  Motiv  der  Tonwiederho- 
long;  in  jenem  geht  die  Begleitung  mit  jedem  Tone  der  Haupt- 
stimme, in  diesem  tritt  sie  nur  zn  den  Haupt theilen  des  Takts  .ein 
und  pausirt  dazwischen.  Warum?  Weil  in  No.  35  der  Rhythmus 
in  Kraft  getreten  war  und  darum  gestärkt  werden  musste ;  in  No.  33 
aber  die  unbedeutend  Tfaythmisirte,  tonarme  Haoptstimme  zn  gering 
gewesen  wäre,  hätte  man  siis  nicht  wenigstens  mit  Stimmmasse 
anfrecht  gehalten. 

Es  ist  noch 

3.    die  rhjftkmisdhd  Einrichtung 
in  der  Kurze  zu  bedenken. 

No.  29  besteht  aus  Abschnitten  von 

2  ,  2  ,  1  und  1  ,  2  Takten. 

Die  Erweiterung  des  letzten  Abschnitts  auf  vier  Takte  in  No.  31 
und  32  ist  leicht  fasslich.  In  letzterm  tritt  noch  ein  Nachsatz  anf» 
der  «il  zwei  eintaktigen  Gliedern  anfangen  zu  wollen  scheinl.    Aber 
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die  ietttere  ^rWeitert^  oder  seist  sick  fort  zu  eioem  Absehnille  von 
sechs  Takten;  -—  das  Debrige  versteht  sich  von  selbst. 

Wober  nnn  dieser  seebstaktige ,  allem  VorhergebeDden  nnd  Nach- 
folgenden anebenmSssige  Abschnitt?  -— *  Er  iit  eigentlich  ein  vie^ 
taktiger,  und  müsste  ursprfingiich  etwa  so  — 


-p=f^fM^^t!:^H&f^^. 


heissen«  Nnn  aber  ist  erstens  jenes  as  der  Gipfelpunkt  des  ganzen 
Satzes  und  sollte  der  Bmpfindnng  noch  tiefer  als  das  vorhergehende 
y  in  No.  31  eingeprägt  werden ;  es  wurde  daher  um  einen  ganzen 
Takt  verlängert,  nnd  der  Abscbnitt  ein  ffinflaktiger.  Zweitens  sollte 
das  letzte  y*  noch  einmal  an  jenes  ans  No.  31  erinnern ,  dies  noch 
einmal  nachfublen  lassen  und  jenes  as  gleichsam  noch  einmal,*'noch 
besser  erklären,  •—  nicbt  dem  Verstände,  sondern  dem  Gefühl  und 
künstlerischen  Gewissen ;  daher  wurde  es  ebenfalls  festgehalten  und 
der  Absdinitt  nun  ein  sechstaktiger. 

Gleichwohl  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  nun  drei  von  der  ursprüng- 
lichen und  ehenmässigsten  Crestalt  abweichende  Ausdehnungen  ein- 
getreten sind*  Der  rhythmische  Sinn  begehrte  daher  nach  einer 
Versöhnung  oder  Beruhigung»  nnd  regte  den  zweiten  Nachsatz  von 
zweitheiligen  Abschnitten  an,  deren  letzter  denn  fireilich  wieder  — 
im  Nachgeftibl  jenes  f  aus  No.  31  und  dem  siebenten  Takte  von 
No.  32  —  viertaktig  geworden  ist.  Es  spielen,  selbst  bei  so  ge* 
ringem  Stoffe,  Gefühl  der  Melodie  und  Sinn  des  rhythmischen  Eben- 
maasses  gegen  und  in  einander. 

In  No.  33  folgen  auf  zwei  viertaktige  zwei  dreitaktige  Ab- 
schnitte, dann  schliessen  zwei  viertaktige,  deren  erster  aus  zwei- 
taktigen  Gliedern  besteht,  deren  zweiter  sich  auf  fünf  Takte  (die 
beiden  vorletzten  Takte  sind  eigentlich  nur  einer)  ausgedehnt  hat^ 
um  dem  absatzreichen  Stück  einen  breitern,  befriedigendem  Schluss 
zu  geben.  Die  drängendere  nnd  spitzigere  Dreizahl  des  mittlem 
Rhythmus  verhütet ,  dass  die  vielen  Absätze  des  kleinen  Stückes 
nicht  zu  monoton  erscheinen.«—  Alles  dergleichen  mag  versucht, 
'soll  aber  nicht  gesucht,  sondern  empfunden,  vom  künstleri- 
schen 'Bewusstsein  unmittelbar  ans  der  Sache  hervorgerufen  und 
dann  geprüft  und  begriffen  werden. 


Dritter   Abschnitt. 
Diui  freie  Lied  in  zweitheiliger  Form. 

Schon  im  ersten  Theil  S.  50  ging  die  sweitheilige  Form  un- 
mittelbar ans  dem  Vorder«-   und   Nachsätze   der  Periode  hervor. 
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Aneh  bier  hätten  wir  bereits  aas  No«  29  mit  Binem  Zag  ein  Ewei- 
tbeiliges  ToDStück  bSden  könneQ,  da  der  Vordersatz  ohnehin  sehon 
mit  einem  Uebergang  in  die  Dominante  sohliesst.  Wir  wollen  ans 
jedoch  in  einer  andern  Weise  hinfiberfübren »  und  ergreifen  daca 
das  S.  32  aogedeatete 

zweite  Beispiel 
von  weiterer  Benutzong  der  schon  vorhandnen  Motive ,   dürfen  aber 
jetzt  noch  leichter  und  nnbekOmmerter  vordringen,  als  bisher,  in- 
dem wir  die  Aasbreitung  des  Bildens  nnd  Forscbens  dem  schon  ge- 
sicherten Junger  überlassen. 

Wir  erinnern  uns,  dass  die  lebhaftere  Gestaltnng  des  zweiten 
Takts  in  No.  4  das  erste  einigermaassen  anziehende  Motiv  war, 
and  dass  der  Vordersatz  gegen  den  Nadbsatz  zorü^kstand«  Dieses 
Motiv  wollen  wir  jetzt  als  erstes  nnd  Hauptmotiv  ergreifen  >  nnd 
ihm  leichtere  Geltung 

geben,  da  es  ans  schon  von  selbst  zu  lebhafterer  Bewegung  einladet. 
Wollen  wir  damit  eine  der  frühem  Formen,  z.  B.  No«8t  wieder 
hervorbringen? 


f  -ffZiSr  T  T  f 


Qamit  wäre  nichts  Neues  gewonhen  und  der  früher  haltbare 
Salz  träte  etwas  ubereilig  auf.  Man  musste  für  eine  angemessene 
Fortsetzung  sorgen ,  z.  B. 


es  würden  wahrscheinlich  kürzere  Absdinitle»  z.  B. 


dazwischen  treten»  um  dem  Cranzen  einigen  Halt  und  Gliederung 
zu  geben ,  und  es  könnte  dann  wie  oben  geschlossen  oder  der  Satz 
nach  der  Dominante  gewendet,  mithin  als  erster  Theil  benutzt 
werden.    Allein  jene  Form,  No.  30,  haben  wir  nbergenog  bennlit. 
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und  der  hier  gemachte  Anfang  soll  nicht  einmal  weiter  augeUIdet 
werden. 

Wir  kehren  zu  No.  38  zurnok ;  es  soU  nicht  blos  Motiv»  son- 
dern erstes  Glied  seip,  und  um  den  leiciiten  Karakler  besser  zn 
benutzen,  gelte  es  als  Auftakt,  der  sich  in  den  letzten  Ton,  als 
einen  Haupttoo ,  lebhaft  hinein  bewege.    Hier 


haben  wir  den  ersten  Entwurf;  es  ist  ein  einfacher  periodischer 
Satz  geworden.  Da  No.  38  ein  besondres  Glied  sein  sollte,  so 
musste  mit  dem  Eintritte  des  vollen  Takts  abgesetzt  werden.  Wir 
zogen  vor,  das  in  Ober-  und  Unterstimme  genugsam  abgeschlossene 
Glied  durch  die  Mittelsümme  mit  dem  Folgenden  zusammenzuhän- 
gen, und  benutzten  dazu  das  alte,  in  No.  12  gefundne  Begleitungs- 
Motiv.  Dies  reizte  zu  einem  gleich  lebhaften  Fortgang  in  den 
Halbschlnss  des  Vordersatzes;  der  Nachsatz  brachte  das  Haupt- 
motiv und  die  ganze  Form  des  Vordersatzes  wieder. 

War  jene  Verbindung  durch  die  Mittelstimme  nöthig? — Durch- 
aus nicht;  es  gab  viel  andre  Wege.  Nur  hätte  ein  volles  Abbre- 
chen, z.  B.  in  dieser  Weise, 

Impetaoso. 


wahrscheinlich  zn  einem    heftigem»    fahrigem  —  oder  in  andrer 
Weise  zu  einem  neckenden  öder  Zaudernden  Wesen  geführt. 

Doch  wir  überlassen  diese  Richtung  dem  Bedenken  und  Durch- 
arbeiten eines  Jeden  und  kehren  auf  No.  42  zuriick.    Hier  haben 
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wir  gar  ^ine  Periode  von  blos  vier  Takten,  and  hallen  doeh  auf 
eine  Erweilerang  des  Vordersalzes  gedaeht. 

Wir  wollen  diese  gleich  in  energischer  Weise  versuchen»  nnd 
den  Vordersatz  in  einen  ersten  TheU  verwandeln.  Er  muss  also 
einen  Ganzschlnss  eriialten>  and  kann  non  für  sich  allein  eine  Pe- 
riode darstellen;  das  erste  Glied  von  No.  42  wird  Vordersatz» 


der  sich  hier  mit  dem  Nachsatze  dorch  die  Millelstimme  verknüpft. 
Wir  hahen  den  ganzen  Theil  zur  Wiederholung  hestimmt  und  den 
Schlusstakt  zweimal  gesetzt ,  das  erste  Mal  zur  Ueberleitong  in  den 
Wiederanfang. 

Dass  diese  Periode    wieder    mannigfacher  Erweiterungen   and 
Ausfähmngen  durch  Anhänge,  z.  B.  nach  Takt  3  — 


fähig  ist,  bedarf  nan  keiner  weitern  Erläuterung. 

Mnssten  wir  den  ersten  Theil  naeh  der  Dominante  wenden? -^ 
Gewiss  nicht  f  wir  hätten  in  die  Paralleltonart,  z.  B.  von  Takt  2  in 
No.  44  ah  so  -— 

7        ^     pHnmqpMif  Ima. 
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oder  in  noch  fremdere  Töne  gehen  können.    Nar  war  die  Demi- 
Dante  das  nächste  Ziel  und  kein  besondrer  Antrieb  zu  einem  fernem 


*}  Es  Blast  hier  wie  schon  im  ersien  Theile  bemerkt  werden ,  dass  viele 
Noteabeispiele  der  Raamersparniss  wegen  auf  eine  Zeile  znsammenf  edrang t  nnd 
fonef  lo  ihrem  Nachtbeite  besehriinkt  werden. 
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vorhanden.  Wir  bätien  auch  im  Haupltone  schUesMn  käMieu.  Dies 
würde  ons  aber  za  grosser  Bpweiteraog  des  zweiten  TheiU  oder 
in  die  dreiiheilige  Form  (Theil  I.  S.  60)  gefllhrl  haben. 

Wo  nehmen  wir  nun  den  zweiten  Theil  her? 

Er  ist  ursprunglieh  ans  dem  Nachsatz  entstanden  und  verlangt» 
wie  dieser,  Einheit  mit  dem  ehemaligen  Vordersatze,  dem  ersten 
Tbeile.  Doch  Gndet  er  gewissermaassen  auch  andre  Verhältnisse  vor. 
Der  Vordersatz  ist  bei  seiner  Aqsarbeilung  zu  einem  ersten  Theil 
ausgeführter,  abgerundeter,  ein  Ganzes  für  sich  geworden,  und  w]{ 
müssen  annehmen,  dass  er  seinem  wesentlichen  Inhalte  schon  mehr 
als  früher  Genüge  geleistet  hat. 

Wollten  wir  daher  den  zweiten  Tliefl  wieder  mit  dem  Haupt- 
motiv des  ersten,  z.  B.  zu  No.  44  so: 


hM-ü^ 


4-   — ifci    J..i,4    :^   j    J 
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oder  selbst  in  viel  weniger  uninteressanten  Wendungen  einsetzen, 
so  würde  Eintönigkeit  kaum  zu  vermeiden  sein;  schon  die  erste 
Andeutung  des  einstweilen  Erschöpften  und  Beseitigten,  und  die 
abermalige  Rückkehr  der  dem  Vordersatz  gehörigen  Hichtung  würde 
das  Interesse  des  Erfindenden  wie  des  Hörenden  abstumpfen.  Auch 
eine  Verhüllung  dieser  voreiligen  Rückkehr  auf  das  Dagewesene, 
z.  B.  die  Verlegung  in  untere  Stimmen  von  Takt  4  in  No.  44an,— 


ril    ,1    |J^j-,j--j  r     ^^i5js 
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oder  wie  man  sie  auch  glücklicher  bewerkstelligen  könnte,  würde 
eben  nur  die  Verhüllung»  nicht  die  Ueberwindung  eines  Uebektan* 
des  oder  einer  Schwäche  sein. 


4tf 


J>er  zweite  Theil  lässl  not  also  einen  nenen  Stoff  aifsvcken*  — 
Wir  wollen  das  Wort  buchstäblieli  nehmen.  A^f  den  ersten  Tkeil, 
wie  er  in  No.  44  and  45  gebildet  ist>  folge  der  zweite  mit  einem 
neuen  Motiv^  von  Takt  3  in  N*  45  an, 
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wie  hier»  oder  in  einer  andern  Weise.  Was  folgt  daraas  zunächst? 
—  Der  zweite  Theil  bat  keinen  Innern  Zasammenhang  mit  dem 
ersten  y  sondern  wird  mit  ihm  nor  durch  das  Band  der  Hodalation 
und  der  rhythmischen  Einrichtung  zusammengehalten.  Er  hat  fer^ 
ner  einen  eignen  neuen  Inhalt ,  und  wir  müssen  annehmen»  dass 
derselbe  dem  Komponisten  ebenfalls  werth  ist  und  das  Interesse  des 
Hörers  ebenfalls  zu  befriedigen  wünscht  ^  er  muss  also  für  sieb 
selbst  befriedigend  ausgeführt  werden.  Daan  aber  wird  er  mehr 
oder  weniger  den  Antheil  und  die  Slimmung,  die  der  erste  Theil 
erregt«  aus  der  Seele  hinweggespielt  baben.  Sollen  nun  nicht  beide 
Theile  als  zwei  fremde»  unzusammenhängsnde  Stücke  auseinander- 
fallen  und  besonders  die  Wirkungen  des  ersten  verloren  gehen:  so 
wird  nichts  übrig  bleiben,  als  naeb  der  Ausfübrong  des  nenen  Ge- 
danken auf  den  ersten  zurückzugehen,  und  diesen  nochmals  mit  Nach- 
druck vorzustellen,  das  heisst :  den  ersten  Theil  ganz  oder  grossen- 
tbeils,  getreu  oder  verändert,  zu  wiederholen.  So  wäre  das  awei- 
theilige  Tonstück  zu  einem  dreitheiligen  geworden. 

Wollen  wir  nns  nun  nicht  auf  fremde,  weitaussebende  Motive 
einlassen ,  so  mnssen  wir  —  und  das  ist  das  Nähere  -«  ans  dem 
Inhalte  des  ersten  Thefls  Stoff  für  den  zweiten  gewinnen.  Sind 
wir  von  diesem  Inbalte  lebendig  erfüllt  und  baben  wir  ihn  niehl 
etwa  gänzlich  erschöpft:  so  wird  sich  nach  der  erworbnen  Vorbil- 
dung von  selbst  ein  Motiv  hervordrängen,  das  sieb  für  den  zweiten 
Heil  dgnet  und  uns  diesen  vermittelt.  Hätten  wir  keinen  bestimm^ 
tern  Antrieb ,  so  würden  ^ir  wenigstens  wissen ,  diss  der  zwcitn 
Theil  als  ehemaliger  Nachsatz  tue  abwirts  und  tat  Rohe  fttirende 
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Richlang  als  seine  ttrsprüngliche  (wenn  auch  nicht  nothwendige) 
liebt.  Dies  würde  ansern  sachenden  Blick  auf  die  abwärts  fahren- 
den Motive  des  ersten  Theils  lenken.  So  könnte  uns  ans  No.  44 
das  Motiv  +  des  dritten  Takts  nahe  treten  und  sich  von  Takt  A 
0ldä)  etwa  so: 


ausbilden.  ' 

Hier  haben  wir  wieder  neue  Sätze  erlangt ;  aber  sie  sind  nicht 
iremde  für  den  ersten  Theil,  sie  haben  ihr  Motiv  und  ihre  rhyth* 
mische  Einrichlong,  sogar  die  ähnliche  Wiederholung  des  ersten 
Abschnittes  durch  den  zweiten,  von  ihm  entlehnt»  sie  sind  wesent- 
lich nur  eine  weitere  Ausführung  des  ersten  Theils,  obwohl  eine 
vom  Vorhergehenden  bestimmt  geschiedne  und  abweichende. 

Wie  sollen  wir  nun  weitergehen?  — >  Wenigstens  wissen  wir, 
dass  ohne  ganz  besondern  Anlass  nicht  so,  wie  in  No.  50  geschlos- 
sen werden  durfte ,  dass  wir  der  Regel  nach  in  den  Hauptton  zu- 
rückkehren müssen. 

Sollen  wir  also  mit  irgend  einer  Wendung  auf  den  Anlang 
von  No.  44  kommen  und  den  ganzen  ersten  Theil  wiederholen?  — 
Dies  wäre  wenigstens  nicht  nöthig,  wie  bei  No.  49,  da  wir  ja  sei- 
nen Inhalt  und  seine  SUmmung  nicht  anfgegeben  haben.  Es  wäre 
ans  diesem  selben  Grunde  nicht  einmal  räthlich,  und  wurde  uns  im 
vorstehenden  Falle  zuviel  gleichartige  Abschnitte  geben. 

Nur  auf  den  Hauptinhalt ,  auf  das  Motiv  No.  38  möchten  wir 
zurückkommen,  das  ohnehin -im  zweiten  Theile  bis  jetzt  noch  nicht 
in  Wirksamkeit  getreten  ist.    Wir  könnten  in  dieser  Weise 


(deren  Ausführung  oder  Abänderung  jedem  ü1)erlassen  bleibt)  zum 
Schluss  gehen.  Hier  tritt  das  in  No.  50  versäumte  Hauptmotiv, 
wie  ihm  ohnehin  zur  Besiegelung  des  Schlusses  gebührt,  um  so 
stetiger  als  Hauptpunkt  des  Ganzen ,  als  dessen  Anfang  und  Ende 
(wie  früher  die  Tonika  oder  tonische  Harmonie  oder  die  Haupt- 
tonart) hervor  und  in  sein  Recht. 

Eine  ausführlichere  Anweisung  zur  Bildung  des  zweiten  Theib 
kann  nach  den  Erörterungen  über  den  ersten  Theil  und  allem  Vor- 
hergehenden erspart  werden.    Es  ist  übrigens  bereits  ans  dem  er- 
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iten  and  zweiten  Ruche  bekannt  und  einleuchtend,  dass  die  oben 
angedeuteten  Wege  nichts  weniger »  als  die  einzig  erlaubten  sind, 
dass  wir  auch  niemals  darauf  ausgehen,  alle  möglichen  —  oder  die 
vielleicht  interessantesten  oder  neuesten  Erfindungen  hier  aufzusam* 
mein.  Das  wäre  tbeils  unmöglich,  theils  vollkommen  unnütz;  die 
schönste  Erfindung  würde  ja  dem  Schüler  schon  desswegen  nnwerth 
sein,  weil  sie  nicht  seine  eigne  wäre.  Unsre  Aufgabe  —  zum 
letzten  Mal  sei  es  gesagt  —  gebt  vielmehr  dahin :  selbst  aus  dem 
geringsten  Stoffe,  bei  der  geringsten  Voraussetzung  die  Wege  der 
Erfindung  und  Gestaltung  anzubahnen,  und  es  muss  erwartet,  — 
ja  gefedert  werden,  dass  jeder  Schüler  von  dem  Punkt  aus,  wo 
wir  inne  hallen,  weiter  gehe  und  zu  reichern  Resultaten  gelange. 
Hierzu  füfirt  ihn  nur  sorgsames  und  unablässiges  Bilden.  Man 
muss  mehrmals  irgend  ein  Motiv  durch  lange  Reihen  von  Gebilden 
hindurchgeführt  und  sich  stets  bestimmte  Rechenschaft  von  den  Au- 
trieben, Zwecken  und  Resultaten  gegeben  haben;  dieses  bewusst- 
volle  Bilden  und  Schaffen,  dieses  werkthätige  Denken  mu^s 
so  lange  geübt  werden,  bis  die  Form  uns  zur  eignen  Natur, 
die  Grundsätze  zu  einer  Art  von  künstlerischem  Instinkt 
geworden  sind.  Dann  gehört  dieses  Kunstgebiet  erst  unser.  Dann 
überlasse  man  sich  dem  freiesten  Bilden ,  soweit  es  Lust  und  Zeit 
nur  irgend  gestatten;  dann  folge  man  kühn  jedem  Rufe  der  innern 
Stimme  und  vertraue,  dass  sie  die  letzte,  höchste  Re^^el  giebt.  — 
Wer  dieser  Freiheit  eher  begehrt,  als  vollste  Durchbildung  und 
Zucht  des  Geistes  sie  gewähren,  der  fällt  in  das  Getümmel  der  Will- 
kühr,  die  nur  stören  und  zerstören,  nicht  erbauen  kann. 


Vierter  Abschnitt. 
Die  freiere  und  ausgedebqte  Periodenform* 

Wir  haben  schon  vielfältig,  namentlich  seit  No.  9,  uns  über 
die  Gleichmässigkeit  von  Vorder-  und  Nachsatz  hinweggesetzt  und 
durch  Wiederholungen,  Anhänge,  Verlängerungen,  Vorausschickun- 
gen oder  Einleitungen  (No.  18  bis  22)  bald  den  Vordersatz,  bald 
den  Nachsatz  vergrössert;  im  vorhergehenden  Abschnitte  sind  so- 
gar aus  Vorder-  und  Nachsatz  zwei  verschiedne  Theile  geworden, 
deren  jeder  für  sich  wieder  eine  Periode  sein  kann,  obwohl  sie 
beide  zusammengehören,  eben  wie  Vorder-  und  Nachsatz  einer 
einzigen  Periode.  In  allen  diesen  Fällen  besteht  unser  Tonstück 
aus  mehr  als  zwei  Sätzen,  wenn  gleich  die  sammtlichen  Sütze  sich 
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ziistmmeofasseo  lassea  In  der  Form  tod  Vorder-  imd  NaehMta, 
oder  von  erstem  and  zweitem  Tbeile. 

Nun  gehen  wir  einen  Schritt  weiter.  Das  Gleiduaaftae  von 
Vorder-  und  Nachsatz  haben  wir  bereits  entbehren  gelernt ^  wenn 
nur  zwischen  den  einzelnen  Sätzen  nnd  Abschnitten  (nach  den  Er- 
örterungen S.  28  u.  f.)  Gleicbmaass  oder  Ebenmaass  aufrecht  er* 
halten  wird.  Fo%lich  können  wir  auch  die  Form  von  Vorder-  and 
Nachsatz  entbehren»    Hier  — 

Andante. 


^E^ff 
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m 
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haben  wir  wiedemm  einen  Satz  gebildet,  ond  zwar  in  Erinnerong 
an  No.  33  nochmals  ans  dem  S.  36  erwählten  Motive. 

Wir  wollen  diesen  Satz  zu  einer  regelmässigen  Periode  er- 
heben ;  mithin  muss  er  Vordersatz  werden  uAd  als  solcher  schliessen. 

I,  jr-j 


lieber  diese  schon  hinlänglich  bekannte  Periode  werden  wir  weg- 
geführt, sobald  einer  nnsrer  Sätze  uns  mehr  Interesse  abfedert, 
als  ihm  in  der  regelmässigen  —  ond  freilich  engen  Periodenform 
eingeräumt  werden  kann.  Wäre  dies  mit  unserm  ersten  Satz  (in 
No.  53)  der  Fall ,  so  könnten  wir  von  Takt  4  so  «^ 


fortCüiren.    Was  ist  diea  nun?  Gewiss  kein  Ganzseblass  $  Hanno- 


4» 


nie  «ad  Blohiaiig  4er  AModi«  wideraprecketi.  Aber  eben  ao  weotg 
ein  HalbaeUosB»  der  ja  aaf  die  DomiDante  fallen  nibste,  nn  niebt 
den  nachfolgenden  Ganzsdüass  20  scbwSehen,  and  der  acboa  Takt  4 
(No.  53)  da  gewesen  ist» 

Wir  sind  also  imleagbar  von  der  arsprfingliohen  Periodenfom 
abgewichen  und  haben  zi^ei  Satze  gebildet^  die  doreh  ihren  Inhalt, 
durdb  die  Bildung  des  zweiten  naeh  dem  ersten,  doreh  (die  fort- 
gebende Steigerung  vom  ersten  in  den  zweiten  hinmn  als  eng  ver-* 
bonden,  ab  Theile  eines  Ganzen  anftreten. 

Sie  erwarten  noch  einen  Schluss.    Wir  konnten   ihn    kurz^ 


bilden  und  halten  dann  ein  Ganzes  —  nennen  wir  es  nun  Periode 
oder  festabge^chlossene  Satzkette  —  ron  drei  bestimmt  abgegränz- 
ten  und  eng  zusammengehörigen  Sätzen.  Der  erste  Satz  könnte 
Vordersatz,  der  letzte  Nachsatz  sein;  aber  der  mittler^  ist  weder 
dem  ersten  noch  letzten  beizumessen»  .hebt  also  den  Begriff  von 
Vorder-  und  Nachsatz  als  den  beiden  einander  bedingenden  Gegen- 
sätzen (Th.  1.  S.  28)  auf.  Demungeaditet  ist  der  Lihalt  in  allen 
drei  Sätzen  einheilsroll,  leieht  fassÜcb  und  das  rhythmisehe  Gefühl 
doreh  die  Gleichmässigkeit  von 

4    —    4    —    4  Takten 
befriedigt.     Wir  haben  hier  im  Grossem  eine  ähnliche  Gestalt  herror- 
gerufen,  wie  einst  (Th.  1.  No.  31)  im  Kleinsten. 

Gleichwohl  giebt  No.  55,  der  dritte  Satz  unsers  Tonstiicks,  sich 
wenigstens  durch  die  Richtung  als  Gegensatz  der  beiden  ersten  Sitze 
za  erkennen.  Folglich  würde  die  Gestaltung  des  Ganzen  noch  gleich- 
massiger  und  genügender,  wenn  man  dem  dritten  Satze  die  Grösse 
der  beiden  vorhergehenden  gäbe;  es  könnte  von  Takt  3  in  No.  55 
an  so  — 


JCT'  J.'^iJ  ;,^ 


''nim':r^^fM-4M 
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zum  Schlüsse  g^angen  werden.  Hier  ist  nämlich  der  dritte  und  vierte 
Takt  von  No.  55  —  etwa  in  dieser  Weise  — 


Marx,  €oBp.  L.  U 
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als  Sehhiss  ttv%6&uitl  aad  4bi»  Weildre  (^oftmütd  tai  Mo.  66)  lü  em 
•05  No.  55  eiitwick«(Mr  Anhang.  So  wiMen  Ak  die  VerkÜlniflie 
im  Gsncon  folgonacfniaftSMn  stotion 

4  _  4  _  4  und  4  Äkto. 
Der  ttrette  Salz  wSre  Wlederbolang  des  ersten,  folgneh  mit  ihm 
eine  grflssere  Abtheiinng;  der  vierte  Satz  ist  wiederholender  An- 
hing znm  dritten,  foI^Kch  ebenfolb  mit  ihm  eine  grössere  Abthei- 
lang.  Es  tfaeilte  sidi  also  wiederom  das  Oatiase  in  zwei  gleidie 
Theile  von  je  acht  Takten,  nnd  jeder  derselben  in  zwei  mehr  oder 
weniger  gesonderte  Abschnitte  ron  je  vier  l\ikten ;  nnd  so  wären 
wir  doch  wieder  auf  die  rhythmischen  Verhältnisse  der  Periode« 
wenn  auch  nicht  auf  die  der  Periode  ursprünglich  e^ne  Modulation 
zurückgekommen. 

Von  hieraus  überschauen  wir  nun  gar  mannigfaltige  Wege  zu 
freiem  und  ausgedehntem  periodischen  Gebilden.  So  gut  wir  uns 
in  No.  54  zur  Tonika  ziftiickwandten,  eben  so  gut  hätten  wir  uns 
in  jeden  sonst  nähe  gelegenen  —  ja  sogar  in  fremdere  TSne  wen- 
den kennen;  so  gut  wir  ron  zwei  auf  drei  und  vier  'Sätze  gegan- 
gen, eben  so  gut  hätten  wir  zu  mehr  Sätzen  vorwärts  schreiten 
können.  Ein  letztes  Beispiel  genüge ;  wir  bilden  dazu ,  um  nicht 
zu  ermflden»  unsera  ersten  Satz  um. 


"f^^^^&rfft^^Sr  7^ 
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Wie  in  No.  54  die  Uoterdominante«  so  sei  Uer  die  nächste  höhere 
Stufe  *—  Cmott,  die  Parallele  der  Cnterdo^iioante  **-  der  iiweite 
Sitz  des  Satzes    Wir  geben  so  zu  Ende ; 


"  !>'  j\iif^^f.^f'\i^imL2}'\y^bfi 
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Hier  iaktB  wir  aAio  im  ChuUBcn : 

«iiMn  Satz  TOD  4  Takton  in  Mar 

•  ^     4      •        -    <^oIl 
-      -     i      "       '   FBttf 

-        -      -      Ä  *    -        -  ■  Xnttwi 

•  -      4      -        -    OTnr 
«  Anliang  -      6      ^       •   FSor. 

Der  dritte  tind  vierte  Satz  gebGren  durch  ihren  gimchen  Inhalt  zu 
einander,  tind  so  erhallen  wir  wieder 

4  _  4  _  4  —  4  Takte 
nnd  den  Anhang,  der  zuoSchst  anch  nnr  4  Takte  und  dann  zwei 
wiederholende  Takte  bat.  Ueherdem  siebt  man ,  dass  jeder  dieser 
TheOe  des  Tonstfickes  in  der  früher  gezeigten  Weise  durch  Wie- 
derholungen, Anhange  n.  s.  w.  hätte  erweitert  werden  können, 
z.  B,  gleich  der  Hauptsatz  so  — 


kj^  ^  ^1  flL^liil^ifkLl^iifkl^^^^ 


von  vier  Takten  auf  aecha,  mit  genauer  Wiederholong  oder  freie- 
rer Verwendung  des  letzten  Motivs.  Wir  haben  also  nunmehr  in 
der  Ausdehnung  und  dem  Modulationsplan  unsrer  Perioden  eine 
Freiheit  erlangt,  für  die  es  dem  Anadieiae  nach  gar  keine  notli* 
wendige  Grfinze  giebt  *)• 

AIMb  zweierlei  Räcksicbten  treten  einer  zu  weiten  Ausdeh- 
nung entgegen. 

Erstens  werden  witi  je  mehr  Sätv  wir  in  einer  Periode  zn- 
sammenreiben ,  um  so  mehr  gezwungen  zu  Wiederiiolung^  schon 
dagewesener  Ziige^  die  ihre  Wirksamkeit  abstumpfen,  da  selten  ein 
Motiv  oder  Satz  so  viele  Wiederholungen  in  enger  Aufeinander- 
folge verdient  oder  fodert;  wollen  wir  uns  afcej  dieseifi  Wji^der- 
bojungen  entziehen,  so  müssen  wir  zuviel  ffeuea  in  engem  Kaum 
aneinander  reihen  und  nehmen  einem  Satze, mit  dem  andern  die 
Wirkungskraft.  Zweitens  werden  wir  durch  zu  weite  Ausdehnung 
genolhigt,  entweder  für  jeden  Salz  neue  Modulationswendungen  zu 
soeben^  oder  auf  schon  gebrauchte  Modplationspunkle  zurückzukom- 
men ;  beides  aber  im  Verein  mit  der  grossem  Länge  muss  unver^ 
meidlich  ^er  Energie  des  Ganzen  nachiheilig  werden. 

Setzen  wir  sdso  vor  Allem  dies  fest.  Wir  musaen  Einsicht 
nnd  Geschick  haben,  unsem  Gedanken  in  aller  Fülle  äns^zutegen, 
dass  er  von  allen  Seiten  zur  Anschauung  und  Wirkung  komme; 
hierzu  wollen  wir  uns  nach  der  vorausgeschickten  Anleitung  üben. 


*)  Nach  deo  obigeo  Auseinandenetznnsen  wird  man  sieh  di«  Komlroktion 
Ton  No.  33  von  selbst  zu  deuten  wissen. 

HARVARD  ÜNIVCR8ITY 
EDA  KUHN  LOEB  MUSIC  LIBRARY 


—  »a  — 

einem  Satz  in  immer  neuen  Wendungen  reiche  periodische  FBQe 
zu  geben.  Aber  zugleich,  mässen  wir  eingedenk  bleiben,  dass 
Kraft  and  Fülle  keineswegs  immer  mit  der  Breite  wachsen,  dass 
man  nicht  in  Einer  Periode  oder  aoch  Einem  Tonstnck  Alles 
sagen  müsse,  sondern  dass  das  Eine  jetzt,  das  Andre  fBglicher 
in  einer  andern  Aosfiihraog  geschehen  könne.  So  haben  wir  in 
dem  br<)iten  Satze  No.  58  and  59  bei  einer  Länge  von  2Z  Takten 
weder  die  Oberdominante  noch  deren  Parallele,  ja  streng  genom- 
men nicht  einmal  die  Unterdominante  (als  Tonart)  benutzt.  Der 
Zug  führte  uns  zuerst  auf  die  Parallele  der  Unterdominante ,  mit- 
hin von  der  Oberdominaate  ab;  folglich  wäre  der  Satz  überladen 
worden,  wenn  i^ir  auch  noch  die  andre  Seite  hätten  ausbeuten 
wollen.  Sollte  die  Seite  der  Oberdominante  geltend  werden,  so 
hätten  wir  uns  ihr  gleich  zugewendet  und  den  Satz  No.  58  so- 
gleich in  ihr  wiederholt,  oder  wären  von  ihm  zuerst  auf  die 
Parallele  der  Oberdominante  und  dann  auf  diese  gegangen,  z.  B.  von 
No.  58  ab  so,  — . 


^£öie^ 


aber  *dann  war*  es  nicht  wohlgerathen',  auch  noch  die  andre  Seite,  die 
Unterdominante  mit  ihrem  Anhang  in  Bewegung  zu  setzen. 

Sind  wir  erst  im  Fortgang  der  Lehre ,  namentlich  in  der  Lehre 
.  vom  Instrumentalsatz  mit  den  grössern  Formen  bekannt  geworden, 
in  denen  es  möglich  wird,  einen  Gedanken  vielfältiger  umzugestalten 
and  mannigfaltiger  mit  andern  wechseln  zu  lassen :  so  werden  wir 
^ohnehin  nicht  mehr  versucht  sein ,  die  periodische  Form  zu  weit  aus- 
zudehnen, weil  wir  dann  bessere  Mittel  der  Entfallung  haben.  Für 
jetzt  wollen  wir  nach  dem  Beispiel  der  obigen  Versuche  in  der  Regel 
nicht  iiber  vier  Sätze  hinausgehen  und  uns  an  einer  Richtung  der  Mo* 
dulation,  entweder  an  der  Seite  der  Ober-  oder  Unterdominante,  ge- 
nägen  lassen*). 

')  Hienu  der  AnhaBf  A« 
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Fünfter  Abschnitt. 
Die  drei-  und  mehitheilige  Liedform. 

Wir  sind  schoo  in  No.  49  auf  die  dreitheilige  Liedform  gera- 
theo,  die  wir  fibrigens  auch  aus  dem  ersten  Boche  bereite  einiger- 
maassen  kennen. 

Schliessen  wir  den  ersten  Theil  im  Hanpttone,  so  wurde  es 
unerfreulich  sein,  wollten  wir  den  zweiten  Theil  wieder  in  den 
Hauptton  stellen ,  und  in  demselben  schliessen.  Wir  werden  ent- 
;weder  den  zweiten  Theil  von  der  Tonika  des  Haupltons  entfernt, 
z.  B.  vorzugsweise  auf  der  Dominante  halten ,  oder  geradezu  in  eine 
besondre  Tonart  stellen ,  z.  B.  in  die  Ober-  oder  Unterdominante 
oder  Parallele «  wo  nicht  gar  in  einen  fernem  Ton,  Dann  aber 
wird  ein  dritter  Satz  im  Hauptton  nöüng,  am  in  demselben  zu 
schliessen,  und  hierzu  ist  die  getreue  oder  verilnderte  Wieder* 
holung  des  ersten  Theils  am  geeigneteten;  sie  erspart  ont  die  Häu- 
fung zu  vieler  einander  verdrängender  und  störender  Sätze ,  und 
rundet  das  Ganze  in  Form  und  Stimmung  ab. 

Ist  der  erste  Theil  bereite  in  eine  andre  Tonart,  z«  B.  in  die 
Dominante  oder  Parallele  übergegangen,  so  wird  (wie  in  No.  50) 
der  zweite  wahrscheinlich  in  derselben,  —  vielleicht  auch  auf  de- 
ren Dominante  oder  der  Dominante  des  Haupttones  geschlossen  und 
dann  doch  wieder  auf  den  ersten  Theil  im  Han|»ttone  zurückge- 
gangen werden  mässen,  damit  nicht  der  Hauptinhalt  des  Ganzen, 
nämlich  der  Inhalt  des  ersten  Theils,  und  die  innerliche  Binheit 
des  Ganzen  verloren  gehe.  Hieraus  ist  aber  ferner  klar,  dass  es 
in  der  Liedesform  streng  genommen  keine  weitere  Ausdehnung,  ab 
zu  zwei  oder  drei  Theilen  geben  kann. 

Wenn  wir  daher 

Tonstücke  von  vier  Theilen 
finden  oder  bilden,  so  bestehen  sie  (wie  z.  B.  Menuett  und  Trio 
in  unsem  Symphonien  und  Quartetten)  eigentlich  aus  zwei  ver- 
schiednen  Tonsliicken  von  je  zwei  Theilen.  Man  muss  annehmen, 
dass  der  Komponist  in  zwei  Theilen  hinlänglichen  Raum  und  Anlass 
gefunden  habe,  sein  Hauptmotiv  befriedigend  darzulegen.  Sollte  er 
denselben  Inhalt  nochmals  in  zwei  Theilen  weiter  ausbreiten,  so 
würde  dies  schon  formell  ermüden.  Weil  die  Hauptri&ume  der  Modu- 
lation und  die  Hauptscblüsse  schon  in  den  ersten  Theilen  benutzt 
worden  sein  müssen;  man  würde  also  in  den  Konstruktionsfehler 
fallen,  dieselben  Tonarten  zweimal  zum  Sitze  der  Komposition  zu 
machen.  —  Oder  wollte  man  jeden  der  vier  Theite  nach  einer  an- 
dern Tonart  wenden,  z.  B.  nach  Oberdominante ,  Parallele  und  Un- 
terdominante;  so  würde  eben  in  der  Vielheit  der  Richtungen  die 
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grossarügere  Tbeilui^  und  Abw8ga9g  verlorea  gehen,  die  wir 
darch  den  Gegensatz  von  Haupt-  und  Dominanlenton  oder  Parallel- 
ton  gewonnen  habea^ 

Es  ist  daher  nicht  willküfarlicb,  sondern  in  der  Natur  der  Saehe 
gegriindeU  dass  der  sogenannte  dritte  and  vierte  Tbeil  (das  zweite 
Tonstuck,  oder  das  Trio)  einen  andern  und  wesentlich  unter- 
schiednen  Inhalt  bekommt^  den  Gegensatz  zu  dem  ersten  Tonstucke. 
Und  da  der  efste  Anfang  meist  auch  der  stärkere  ^  bestimmtere, 
keckere  ist,  so  gestaltet  sich  ihm  gegeniiber  das  zweite  Tonsluck 
ge wohnlich  sanfter,  fliessender»  sangbarer. 

Allein  eben  desshalb  ist  die  Einheit  des  Ganzen  nicht  mehr 
vollkommen  klar.  Daher  geht  man  denn  auf  das  erste  Tonstück 
zurück  und  wiederholt  es,  so  dass  nun  eigentlich  ein 

TofutiUk  von  sechs  Tbetlen 
vot  aof  ersefaeint»  wie  oben  eines*  von  dreien;  das  letzte  Drittel  ist 
hier  wie  dert  bloa  Wiederholing  des  ersten. 

Ilee  ist  bisweilen  Mch  weiter  gegangen  und  bat  nach  dieser 
Wiederholung  ein 

wweUef  J^rio 
fblgefl  lassen,  das  denn  eine  zweite  Wiederholung  dea  Hanptstöekea 
nach  sieb  ziehen  mussle.    Dadureb  entstanden,  äosaerlieh  genommen, 

Tonitücke  von  acht  oder  »ehn  Tkrikn, 
die  weiter  keiner  ErkiXmiig  bedflrfea.  Diese  Fem  ist  bisweilen» 
2.  B.  in  Prinz  LoaBa«-Perdinaiid's  FmoU-Quatnor  6^.  6,  gliieklich 
üfi^  mit  vollem  Reeht  angewendet  werden.  Im  Allgemeinen  kenn 
ihr  aber  kein  hcAMT  Werth  beigelegt  werden.  Sets  und  6q;ensatz 
emd  9ehou  mit  vier  Theiien  vollkommen  darzusteUen,  und  jene 
weitgedehnten  Ketten  von  verachiednen  Gedanken  ohtte  innrem 
Zusammenhang  werden  nie  die  Kraft  und  Tiefe  nnsrer  andern 
grossem  Formen  erhalten.  Es  erseheiot  darin  mehr  Gedanken- 
Ueppigkeit,  als  Gedankenreichthum. 

Ob  nun  in  allen  diesen  Zusammenstellungen  der  Haupiton  mit 
seinem  Nächstverwandten  (Dominante  oder  Parallele)  allein^  oder 
nut  mehrern  andern  Tonarten  umgeben  werden  soll,  bleibt  in  jedem 
einzelnen  Falle  zu  ermessen.  Nur  im  Allgemeinen  kann  gesagt 
werden,  dass  ein  zu  langes  Verweilen  in  derselben  Tonart  bei  so* 
viel  Sätzen  leicht  lähmend,  ein  zu  gehäuftes  oder  zu  fernes  Umher- 
wandern  zerstreuend  wirken  könnte.  Naheliegend  wäre  z.  B.  diese 
Kanstruktaonsordnnng ; 

Erstes  Tonstück  C  dur ,  G  dur,  C  dur, 
zweites  Tonstück  CmolL,  JKrdnr^  Cmoll. 
Nar  würde  die  vielmalige  Benetsung  derselben  Tonika  (erst  Cdur, 
dann  Cmell»  dann  dnab  wieder  Cdnr  bei  Wiederboluog  des  ersten 
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TdMtliol«s)  MonoConia  4r<riiett>  und  ntan  miaBl«  weaigslelift  im 
itreitea  ToBsücke  die  Tonika  »ehr  sorüeklrot^n  UmseB,  z<  B.  von 
DoiumDte  oder  UoierdoinniMUi  auggp^n«  WkUle  man  aber  diese 
Anlage  und  es  seilte  ein  drittes  Tonstäek  (fin  iweites  Trio)  folgern 
60  wttfde  man  dazu  jedenfklis  gat  tluw^  eiifeeii  entlegnem  Toti^ 
z.  B.  j48  dur  (die  Unterdominante  der  Pandlele  von  Moll^  oder  die 
Parallele  der  IJdierdominante  in  Moll)  zn  nehmen,  tun  dorcfa  seine 
fremdere  Anspraclie  weniger  fiiUbar  za  maeben,  das«  nun  bereits 
zum  dritten  Mal  Ton  vorn  angefangen  'wird.  Wollte  man  statt  Cmoll» 
um  die  WiedertLebr  der  Tonika  zn  vermeiden«  etwa  ^moU  zum  Sitz 
des  Trios  bestimmen,  so  wurde  man  von  da* nicbt, wohl  nach  Cdur 
modttliren,  das  schon  vom  ersten  Toostüeke  besetzt  ist,  sondern  für 
den  zweiten  Heil  vielleicht  f  dttr  (die  Unterdominante  des  Haupt- 
tones),  wenn  nicht  £moll  oder  ^dur,  die  Dominante  von  A^  ver- 
sieben. Natürlich  dienen  diese  Entwürfe  nur  als  Beispiele,  es  ist 
ein  Paar  von  vielen  möglichen  und  statthaften  Wegen. 

Die  Udtung  der  Liedform  in  vier  und  mehr  Theilen  kann  hier* 
nach  ohne  weiteres  Vorarbeiten  dem  Schüler  überlassen  bleiben  i 
vir  gehen  sogleich  zu  den  angewandten  Liedformen  über.  Ea 
ist  hierbei  nicht  die  Absicht  und  Pflicht  der  Lehre,  alle  möglichea 
oder  alle  bekannten  Anwendtangen  durchzugehen;  dies  mag  den! 
Fleiss  und  der  Lust  des  Jüngers  und  gelegentlichen  Anregungen 
anvertraut  werden.  Pur  den  Bildungszweck  werden  nur  diejenigen 
Anwendungen  hervorgehoben,  die  in  ihrem  eigenthnmlichen  Karak- 
ter  eine  besondre  fördernde  Kraft  für  den  Erfindongsgeist  des  S<}hS-> 
lers  haben.  Die  fördernde  Kraft  beruht  aber  darin,  dass  irgencf 
ein  scharf  bestimmtes  Ziel  und  dafür  eine  scharf  bestimmte  Richn 
tnng  vorgeschrieben  wird,  die  alle  flatterhaften  oder  unbestimmten 
Gedanken  ausschliessen  nnd  zu  scharfer  Sonderung  und  AufPassung 
nöthigen.  —  Dabei  übt  man  sich  schon  firüh,  das  Karakteristische, 
bestimmt  Treffende  zum  Augenmerk  zu  setzen,  gewohnt  sich,  eine 
bestimmte,  eigne  Stimmung  festzuhalten,  seine  Kräfte  auf  Einen 
Punkt  zu  richten,  sich  zu  sammeln.  Ohnehin  finden  wir  bald  An^ 
lass  und  Aureizung  genug,  uns  in  uubestimmterm  Empfinden  und 
Tonbilden  gehen  zu  lassen. 


Sechster  Abschnitt. 

Der    Afarsch. 

Die  SIosiL  des  Harsches  Ivai  feunächM  die  Bestimmnug,  den 
Einhertrift  einer  Henschenmasse  zv  regeln  und  tu  lenken ;  es  miis 
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aeo  Jklao  dk  beiden  AaftriUe ,  und  zwnt  ein  fehlerer  und  ein  loserer 
(bei  dem  Müilair:  Linker »  Aechter)  bestimme  and  klar  angegeben 
werden.  Daher  ist  der  uraprüagliche  und  günstigste  Takt  für  den 
Marsob  der  Zwei  -  und  nächst  ihm  der  Viervierteltakt.  Der  erstere 
isi  bestimmter,  ganz  genau  der  Sache  angemessen,  der  letztere, 
macht  sich  breiter  und  dabei  auch  wohl  grossartiger.  Die  einfachste 
Weise  wäre  wohl  die ,  die  Takttheile  bestimmt  und  scharf  gesondert 
anzugeben,  z.  B.  ein  Satz,  wie  der  folgende. 

Fi«ro.    ^ 


Allein  dies  würde  Einförmigkeit  und  damit  verbundne  Undeul- 
lichkeit  zur  Folge  haben ;  so  werden  wir  nun  zu  Unterbrechungen^ 
zunächst  zur  Zergliederung  der  Takttheile  veranlasst.  Hier  bietet 
sich  nun  als  vorzüglich  karakteristisch  die  punktirte  AchtelGgur 

u 

dar,  besonders  für  den  leichten  Takttheil,  die  denn  auch  nicht  leicht 
in  einem  von  nnsern  Märschen  fehlt;  unpunktirte  Achtel  heben 
weniger  treffend  den  Takttheil  hervor,  Triolen  oder  Sechszehntel 
verwischen,  in  langem  Folgen  angewendet,  noch  mehr  die  rhyth- 
mischen Schläge,  wenn  man  sie  ni^t  anderweit,  z.  B.  durch  starke 
Accente  in  der  Begleitung^  hervorhebt,  oder  schon  hinlänglich  ein- 
geprägt hat.  So  könnte  ein  zweiter  Theil  zu  obigem  Marscban* 
fang  nun  in  breitern,  weniger  die  Takttheile  bezeichnenden  Mas- 
sen, z.  B.  in  dieser  Weise 
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einsetzen ;  ja  er  miissie  einförmig  werden  und  ermüden,  wenn  man 
die  lange  behaaptete  Weise  des  ersten  Theiles  noch  ferner  fort- 
setzen wollte»  —  zum  Schiasse  wird  ohnehin  auf  sie  zurückzu- 
kommen sein.  — 

Im  vorstehenden  Beispiel  haben  wir  eine  Reihe  von  Sechs- 
zehnteln eingefährt.  Will  man  den  Zweiviertelakt  in  Achtellrio- 
len  figuriren  und  diese  Figor  vorherrschen  lassen,  so  verwandelt  er 
sich  in  Sechsachteltakt,  der  also  im  Marsche  nichts  als  ein  Zwei- 
vierteltakt ist. 

Da  die  erste  Bedingung  des  Marsches  Ordnung  und  klare  Glie- 
derung ist,  so  verlangt  er  vorzugsweise  eine  durchaus  ebenmässige 
and  leicht  erkennbare  rhythmische  Konstruklion.  Die  einfachste 
rhythmische  Einrichtuog,  von  2  und  2,  4  und  4,  8  und  8  Takten, 
ist  hier  die  fast  allein  zulässige.  Erweiterung  der  Tbeile ,  Anhänge 
u.  8.  w.  sind  nur  unter  der  Bedingung  vollkommnen  Ebenmaasses 
und  klarer,  leichtfasslicher  Gliederung  statthaft.  Wird  dem  Marsch 
ein  Trio  zugefügt,  so  mag  es  zwar  im  Gegensatze  zum  Hauptstück 
einen  fliessendern  Gang,  weichere  Verschmelzung  annehmen,  darf 
aber  den  Marschkarakter  ebenfalls  nicht  verleugnen. 

Die  Au%aben  der  Marschform  sind  mannigfaltig  nach  den  äos- 
serlich  gegebnen  Bestimmungen.  Ein  ländlicher  oder  bürgerlicher 
Aufzog,  eine  kirchliche  Fäer,  der  Marsch  kriegerischer  Schaaren, 
und  hier  wieder  der  verschiednen  Waffengattungen  und  Momente 
des  Kriegslebens,  ein  Sieges-,  ein  Todtenmarsch ,  das  Ausrücken 
in*s  Feld ,  die  festliche  Parade  und  so  weiter^  —  wollen  Jedes  nach 
seinem  S^nne  Musik  haben.  Es  ist  dem  Jünger  überlassen,  sich 
mit  diesen  Vorstellungen  zu  erfüllen  und  ihnen  gemäss  seine  Wei- 
sen zu  bilden ;  Uebuugen ,  die  sicher  so  fruchtbar  als  ansprechend 
sich  erweisen  werden. 

Eine  besondre  Art  des  Marsches  sei  noch  wegen  ihrer  weiten 
Verbreitung  erwähnt: 

die  Polonaise. 

Sie  ist  ein  auf  den  Tanz  angewendeter,  tanzmässiger ,  kunst- 
reicherer Marsch,  und  daher  nicht  des  Zwei-  oder  Viervierteltaktes 
bedfirfUg.  Vielmehr  bat  die  unruhigere  Erregtheit  des  Nationalka- 
rakters ,  aus  dem  sie  hervorgegangen ,  ihr  den  bewegtem  und  fest- 
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licheren  Dreivierteltakt  zuertheilt^  so  das»  im  Grand  abwechselod 
der  reebte  and  der  Bnke  Pass  den  Aaflritt  im  Haapt-  oder  schwe- 
ren Takttheil  haben  nnd  dadnreh  ein  losgebandnes,  auch  etwas  an- 
stetes ,  hastiges  Wesen  in  die  Bewegung  kommt.  So  ist  auch  in 
der  Taktgliederang  das  rhythmische  Verhäitniss  keck  verkehrt  wor« 
den 5  nicht  das  erste,  sondern  das  zweite  Achtel  erhält  Betonang 
und  wird  durch  rhythmische  und  tonische  Hülfsmittel  hervorgeho* 
ben,  z.  B. 


In  gleichem  Sinne  wird  der  Schlass  eigen  und  zierlich,  mit 
einem  Ausdruck  unruhigen ,  unhefriedigten  Verlangens  dem  zweiten 
nod  dritten  Takltbeile  zugeschoben  und 'da  noch  gern  durch  einen 
sich  absondernden  zögernden  Baaa  mit  dem  letzten  Schlusao  gleich- 
sam kokettirtt  — 


m 
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Diesem  karakteristischen  Anfang  und  Schlüsse  gesellt  dich  nun, 
wie  das  letzte  Sätzchen  schon  andeutet,  eine  zarle  aber  edle  und 
schwungvolle  9  gern  in  Seehszehntheilen  und  harmonischer  Figuri-^ 
rung,  in  grossen  Richtungen  anf-^  nnd  abschweifende  Kantilen«,  Ue- 
bevoli  bis  zum  Wollüstigen  und  adlig  bis  zu  stolzer  und  feiner 
Galanterie.  Um  für  eine  solche  Melodie  Raum  zu  gewinnen«  wird 
die  Anlage  von  drei  Theilen  vorgezogen.  Der  erste,  von  8  oder 
12  Takten«  schliesst  auf  der  Tonika;  der  zweite  entliält  in  weiten 
Bogen  jene  Kanlilene ,  fuhrt  auf  die  Dominante ,  nnd  von  da  ol»e 
voUkonnttnen  Abschluas  auf  den  dritten  Theil  (die  Wiederholung  des 
ersten)  zurück.  Meistens  wird  in  ähnlichem  Sinn ,  aber  einfacher 
(gcsangarliger  statt  der  weiten  Figuren  des  zweiten  Theiles)  ein 
Trio«  oder  nach  Wiederholung  des  Uauptstückes  auch  ein  zweites 
Trio  zugefügt.  Die  Begleitang  beschränkt  sich,  jene  karakteristi- 
schen Momente  ausgenommen,  gern  auf  einfache  aber  vollgriffige 
Angabe  der  sechs  Taktglieder« 


—  m  — 

Siebenter  Abschnitt. 
Der  Tanz. 

Wenn  wir  qds  hier  auf  die  BelrachtUDg  eioiger  TaQ2}arteD  uni 
ihrer  Masik  einlassen,  so  nehmen  wir  dabei  natürlich  auf  ihre  ge- 
genwätt%e  Gellnng  im  Kreis  unsrer  gesriligen  Vergniigungen  and 
auf  AUes»  was  die  Mode  daM  oder  daran  gähan,  keine  Rtfckaeht. 
Uns  gelten  die  Tänze  btos»  soweit  sie  dem  Komponisten  eine  ka- 
rakterislische  und  seine  Bildang  in  irgend  einer  bestimmten  Rieh- 
tang fördernde  Aufgabe  bieten.  Wer  diese  benutzt  hat,  wird  sich, 
wofern  er  Anlass  nehmen  will>  leicht  in  allen  möglichen  Arten  und 
Bedingungen  des  Tanzes  zurecht  finden.  —  Es  macht  uns  daher 
auch  kein  Bedenk()A,  dass  onter  den  ausersebeoeii  Taitzarten  zwei 
€>der  drei  im  gesetlschaflliohen  Leb^n  ansser  Gtttttng  gekommen 
sind;  genug,  sie  bieten  eine  besonAp^  und  gee^ete,  dureb  keine 
andre  Form  ersetzbai^e  Bitdungsgelegefiheit. 

In  jedem  Tanze  kann  man  zweieriei  Hauptmomente  unterschei- 
den: Bewegung  Tom  Orte  hinweg,  und  Verweilen  an  einem 
Orte;  letzteres  ist  aber  ebenfalls  nicht  absolute  Ruhe,  sondern  Be- 
wegung (z.  B.  Drehung)  an  dem  Orte  selbst.  Bewegung  und  Ver- 
weilen können  in  mannigfaM^her  Weise  ausgeführt  und  gemischt  wer- 
den. —  Wir  betrachten  nun  folgende  Tänze  besonders. 

1.    Der  .  IFalaer. 

Der  ältere  Walzer  (von  neuem  Abarlen  und  Umgestaltungen 
soll  hier  nicht  die  Rede  sein)  hat  zweierlei' Bewegungen:  erstens 
dreht  sich  jedes  Paar  der  Tanzenden  im  Kreise  um  seinen  eignen 
Mittelpunkt^  zweitens  bewegt  es  sich  mit  solchen  fortgesetzten 
Wendungen  in  einer  grossem  KreisBnie  fort,  bis  es  wieder  an  sei- 
sea  Qrt  gelangt  nnd  der  Kreis  geseUossettr  ist.  Jene  kleinere  Kreis* 
Wendung  wird  in  zweimal  drei  Schritten  ausgeführt  and  ist  gieicb^ 
^m  das  Motiv  des  Tanzes.  Ihr  entspricht  nun  in  der  Walzerkom^ 
Position  der  Takt.  Er  muss  den  drei  Sehritten  gemäss ^  also  drei* 
theilig,  Dreiviertel*  oder  DreiachteUTakt  sein.  Dann  aber  gehören 
zwei  solcher  Takte  zusammen,  innerhalb  derer  das  dreilheihge 
Tanzmodv  zweimal  ausgeführt  und  so  die  kleinere  Kreiswendung 
vollendet  wird. 

Das  Geringste,  was  der  Walzer  zu  leisten  hat,  ist  die  Her- 
irothebung  dieses  Grandmotivs  der  Bewegung.  Jeder  Takt ,  oder 
besser:  jedes  Glied  von  zwei  Takten  muss  also  dmn  Twizmotiv 
entsprechen,  den  Antritt  fest  bezeichnen  und  die  schwmgende  Wen- 
dung des  Tanzes  —  wo  nidit  andenten,  doch  begünstigen  durch 
eine  vom  ersten  Ton  sieh  schwungvdl  abwendende  Rantilene. 
Jener  allbekannte  Walzer  aus  Weher*s  P\reisehfitzeD 
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(dessen  zweiter  Theil  den  ersten  auf  der  DominaÄle  wiederiiolt) 
zeigt  uns  ein  solches  achtes  Walzermotiv »  das  in  noch  einfacherer, 
aber  weniger  schwungvoller  Weise  die  drei  Schritte  so  — 


bezeichnen  könnte.  Allein  dieser  bäurische  Tanz  begnügt  sich  mit 
dem  ersten,  gleichsam  noch  rohen  Stoffe,  dem  Motiv  von  drei 
Schritten,  ohne  daraus  deutlichere  Glieder  fiir  die  vollendete  Be- 
wegung von  zweimal  drei  Schritten  zu  bilden,  wie  es  einer  voll- 
kommnern  und  ediern  Auffassung  des  Tanzes  ziemen  würde.  Ab- 
gesehen hiervon  sehen  wir  in  obigen  Sätzen  Hülfstöne  in  der  Me- 
lodie den  blossen  Akkordtönen  vorgesetzt^  um  den  Antritt  hervor- 
zuheben;  jede  andre  melodische,  harmonische,  rhythmische  Schär- 
fung,  auch  allenfalls  die  Aushülfe  eines  forxatOy  eines  vorschlagen- 
den Basses 


a.  s.  w.  dient  zu  gleichem  Zwecke.  Diesem  wesentlichen  Inhalte 
nun  gesellt  sich  die  Begleitung  möglichst  einfach  und  taktbezeichnend. 
Die  Ausdehnung  des  Walzers  ist  nicht  an  gewisse  Gränzen 
gewiesen,  da  der  Kreislauf  weiter  oder  enger  sein  und  beliebig 
wiederholt  werden  kann;  wir  werden  also  den  bekannten  periodi- 
schen Maassen  folgen ,  oder  beliebig  über  sie  hinaus  gehen  können 
(auf  12,  16  Takte  für  den  Theil),  wenn  nur  ein  symmetrischer 
Bau  überall  vorwaltet.  Die  Gliederung  in  Vorder-  und  Nachsatz 
erscheint  hier  nicht  als  wesentlich,  wird  also  weniger  hervortreten 
müssen ,  obwohl  eine  leise  Andeutung  dieser  Ordnung  befördernden 
Abtheilungen  die  Musik  überall  ziert  und  veredelt.  Eben,  weil 
dergleichen  in  der  Ihst  jenes  Freischützwalzers  nicht  fühlbarer 
werden,  erscheint  er  gemeiner^  und  zwar  in  richtiger  Absicht  des 
Komponisten,  der  hier  eine  ungebildete  Menge  sich  der  blossen 
Walzlust  rücksichtslos  biogeben,  und  daher  nichts  als  die  rohe 
Walz6gur  erklingen  lässt.  Mannigfaltigere  und  edlere  £mp6ndun- 
gen  geselliger,  zärtlicher  oder  aufgeregterer  Lust  können  sich  zu 
der  Tanzbewegung  einfinden  und  der  Musik  raannighche ,  anmuthi- 
gere  Kantilene  verleihen. 


ei 


DieMr  T«nz  wird  gern  in  swei,  dfier  in  vier  TheHeo  (mit 
Trio)  abgefassl;  Id  neaester  Zeit  ünA  ganze  WalzeriLetten  von 
vier,  sedis  und  mehr  aneinandergereihten  Tonstäeken  in  rersehied- 
nen  Tönen  gesehrieben  worden,  denen  man  dadurch  einige  Einheit 
zn  geben  sneht,  daas  man  znletzt  auf  den  ersten  Walzer  zurück- 
kommt, oder  mehrere  dagewesene  Motive  zn  einem  Schlüsse  zn- 
aammenfasst«  Die  künstlerischen  Ansprüche  treten  hier  vor  gesel- 
ligen Wünschen  grösserer  Abwechselang  bei  lang  danemden  Tin«* 
zen  zurück. 

2.  Die  Anglaise. 
In  der  Anglaise  bewegt  sich  (soviel  wir  davon  vernommen)  ein 
Paar  nach  dem  andern  die  Reihe  der  übrigen  in  tanzmässigem  Gange 
hinab  und  hinauf,  und  fährt,  an  bestimmter  Stelle  angelangt,  mit 
einem  andern  Paar  verbanden  irgend  eine  Tanzfigur  aus.  Dein 
Gange  ist  der  erste  Theil  (acht  Takte  mit  Wiederholung) ,  der  ver- 
weilenden Tanzfigur  der  gleichlange  zweite  .Theil  bestimmt.  Dies 
sind  (wenn  wir  recht  berichtet  sind)  die  wesentlichen  Momente  des 
Tanzes;  das  Trio  ist  walzerförmigen  Ausführungen  an  bestimmter 
Stelle  gewidmet.  Daher  ist  nun  der  Karakter  des  ersten  Theils 
(wir  setzen  als  Beispiel  den  Anfang  einer  bekannten  Anglaise  von 
A.  Gerke  her)  — 
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leichter,  sanftmarkirter,  hupfender  Gang;  der  zweite  Theil  ist  wei- 
lender (Gerke  Fängt  ihn  so  an). 


das  Trio  sangbarer  in  gebandner  Melodie.  Im  Ganzen'  liebt  die- 
ser Tanz  eine  einfache  aber  lebhafte  Weise,  sehr  deutlich  und  b<^ 
stimpt  markirte  Einschnitte ,  und  öfters  einen  auf  leichte  Takttheile 
fallenden  Schlnss, 
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der  dem  kecken,  netten  Karakter  des  Ganzen  zusagt. 
^.  Die  Menuett» 
Sie  ist  zwar  längst  aus  der  Reihe  unsrer  geselligen  Tanze 
ausgeschieden,  hat  sieh  aber  m  onsern  grössern  Instrnmentabtücken 


(Sonüeii,  Quartetten,  SjfmpbMieii)  ala  Intemeszo  oter  weMBtlich 
•ingreifoider  Säle  behaaptel»  meist  swisahen  dem  mml/cn  Satz 
(Adagio)  und  dam  Vinale.  Hier  bat  aie  einen  frischem ,  anoh  wohl 
deribem  Karakter  angenoBuneB,  als  die  nrsprÖBgliche  Idee  des  Tan- 
sea  war;  aber  einen  so  aicher  geneiehnelen,  dass  wir  «na  ihm, 
und  sieht  der  «miHriBgliofaen  Weise  anscUiessen. 

Die  Bewegung  der  MenneU  ist  in  dieser  Umwandlung  frank 
und  frei»  fröhlich  und  rüstig«  in  üohtdentseber  gesunder  Freidigkeit» 
bis  zu  neckischer  Munterkeit.  Sie  hat  den  bewegliche^  Dmviertel- 
takt  in  lebhafterm  Tempo»  und  liebt  Uare  und  feste  Gliederung  in 
Gliedern  von  zwei  und  zwei^  vier  und  vier  Takten,  in  zwei  Thei- 
len,  ursprÜDglicb  von  je  acht  Takten.  Gern  bezeichnet  sie  in  ihrer 
rSstig  frischen  Weise  jeden  Taktiheil.  Wenn  alscf  die  Melodie  zw^ 
Takttheile  in  eine  Halbetaktoote  zusatnmenzieht ,  oder  mehrere  in 
Achtel  zergliedert,  tritt  der  Bass  mit  entscbiedner,  taktgebender 
Bewegung  in  Vierteln  unterstützend  herzu. 


S^^^ 


rril  ^ryr^ 
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sondert  auch  wohl  dergleichen  karakteristisch  eingreifende  StfiHen 
verdeutlichend  durch  Pausen  ab.  So  entfaltet  sich  aber  neben  der 
Oberstimme  der  Bass  zu  einer  eigenlhümlichen  Bedeutsamkeit,  die 
wir  bisher  an  keiner  unsrer  Aufgaben  als  wesentlich  wahrgenom- 
men haben.  Gern  fährt  man  daher  den  Bass  mehr  in  die  hohem, 
stärker  ansprechenden  und  melodiefähigem  Toniagens  hält  umge- 
kehrt die  Oberstimme,  um  ihr  kräftige  Melodieführung  zu  bewah- 
ren, von  zu  hohen  Tönen  zurück,  und  fuhrt  beide  Stimmen  in 
Wechselwirkung  auf  einander  fort,  wie  z.  B.  in  dieser  Anlage 
eines  ersten  Theils,  — 


w  < 


l»  i  I  i  'hr^^ 
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dass  sie  sich  gegenseitig  unterstützen  und  ergänzen.  Die  Mittel- 
Stimmen  sind  untergeordnet.  Raraktergemiss'  scheint  es  noch ,  in 
der  liemiett  keine  kleinem  lU^flieder,  als  Achtel,  zu  gebranehen. 


—  (0  — 

oder  wenigstens  küixere  Noten,  ««  B.  SechszehniheilglBge ,  nicht 
bemebend  werden  zn  lassen;  de»  in  dieser  Form  vorwallenden 
keeken  Homor  worden  zo  fliessende  oder  kleine  Bewegongen  nicht 
zusagen.  —  Dass  übrigens  die  normalen  Melodie -Richtungen,  stei- 
gende Tonfolge  für  den  ersten  Theil,  fallende  für  den  zweiten^  dem 
Rarakter  der  Menuett  vorzugsweise  entsprechen ,  bemerkt  jeder  von 
selbst.  Das  Trio  wird  milder  und  sangbarer  gehalten^  and  weniger 
scharf  gegliedert;  auch  der  Bass  ordnet  sich  da  mehr  unter. 

Soviel  für  jeAzt  von  dieser  karaktervollen  Form»  die  mit  obi- 
gen Andeutoii^en  übereinstimmend^  aber  (wie  sich  von  selbst  ver- 
steht) mit  der  dem  Meister  gebührenden  Freiheit  am  glücklichsten 
von  Joseph  Haydn  angewendet  worden  ist.  Was  schon  bei  ihm 
und  Mozart ,  besonders  aber  durch  Beethoven  aus  der  Menuett  sich 
weiter  entwickelt  hat,  wie  sie  in  eine  nene  Form,  das  Scherzo, 
übergegangen  ist,  vnri  späterhin  zur  Sprache  kommen.  —  Mehr 
dem  ursprünglichen  Karakter  des  Tanzes  entsprechend  ist  unter 
andern  jene  allbekannte  Menuett  aus  Don  Juan.  Dieser  Rarakter 
aber  ist  uns  minder  lehrreich  und  fördernd. 

Die  bisherigen  Formen  haben  uns  mannigfadie  Uebnngen.  im 
karakteristischen  Satze  lebhafter  Bewegung  gegeben.  Wir  fügen 
noch  eine  Form  eigenthümlichen  Karakters  in  langsamer  Bewegung 
hinzu : 

4.    Die  Sarabande.  " 

Dieser ,  längst  aus  dem  geselligen  Leben  Terschwundne  Tanz, 
edel,  sinnig  bis  zum  Tiefsinnigen,  ernst  und  still,  grossartig  bis 
zum  Hochpathetischen  (so  kennen  whr  ihn  aus  denJHasterbildern  in 
Seb»  Bach's  Suiten,  und  diese  nehmen  wir  —  unserm  Zwecke  ge*> 
mäss  —  als  Grundtypns,  wenn  sie  es  auch  geschichtlich  nicht  sind), 
bewq;t  sich  langsam  im  Dreiviertel-  oder  au^h  DreJTswßitdtakte, 
gern  in  dieser  rhythmischen  Form, 

I — ^  'P'i  ^ — pT'  " 

die  nach  dem  Auftritte  des  ersten  Taktlheiles  die  beiden  andern 
Takttheile  zu  einem  Ruhemoment  verschmilzt.  Der  Schluss  des 
Vordersatzes  wird  auf  das  letzte  Viertel  geschoben» 


-^ 


in  MiiMw  im  bddm  Tb«ie  «barfklb ,  «der  diMli  ißnk  «mmb 
KiMMOi«  4»  HaraMDie 
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gleichsam  vom    ersten   TakltheSe  wieder    hinweggenommen    zum 
zweiten« 

Die  Melodie  bewegt  sich  in  grossen  Richtungen  und  Schritten. 
Gern  setzt  sie»  dem  ursprünglichen  Gesetz  (Th.  1.  S.  29)  und 
dem  regelmässigen  Gänge  der  bisher  besprochnen  Formen  entgegen, 
pathetisch  in  höherer  Re^on  ein,  rersenkt  sich  sinnig  und  ernst 
bis  zum  Schlüsse  des  Vordersatzes,  —  etwa  wie  hier 


versucht  ist,  —  und  erbebt  sich  von  da  entscheidend  (man  könnte 
die  obige  Melodie  so  — 


*  tortlühren)  und,  wenn  es  in  glücklicher  Stunde  gegeben  wird,  gross- 
^rtig  nnd  mächtig  zum  Tbeilschlusse^  die  gewöhnliche  periodische 
Tonordnung  nach  dem  besondem  Karakter  und  Zwecke  sinnreich 
verkehrend.  Diese  vorherrschend  grossartige  Bewegung  füllt  sie 
gern  mit  reichen  Melismen  aus^  in  reichwechselnden  rhythmischen 
Theflungen  und  melodischen  Wendungen,  aber  stets  sichrer  Her- 
vorhebung ißv  Haupttakttheile  und  Schlüsse. 

Die  Harmonie  entfaltet  sich  hier  in  Stimmenzahl  und  Inhalt 
reich  und  prächtig  und  erfüllt  sich  mit  Biegungen,  Vorhalten, 
Durchgängen  u.  s.  w.  zu  einer  reichen,  würdigen  Masse ;  die  Form 
dM  Orgelpunkts  für  den  ersten  Theil,  kühne  nnd  grossartige  flieht 
aber  s^AnellwechselndeHoduIationen  für  den  zweiten  Tbeil  erseheinen 


—  es   — 

karaktergeaiäss.  Die  Mitteklimmen  werden  gern  rabig  gehalten, 
der  Bass  schliesst  sieh  ihnen  an;  löset  er  sich. aber,  so  geht  er  in 
weiten  Schritten  und  Richtungen.  Die  ganze  Tonlage  endlich  ist 
eher  der  Tiefe,  als  der  flöhe  zugewiesen,  aber  weit  ausgedehnt, 
um  die  Harmonie  in  weiten  Lagen,  die  Ober-  und  Unterstimme  in 
grossen  Richtungen  entfalten  zu  können. 

In  der  Beilage  I  theilen  wir  eine  der  Bach'sehen  Sarabanden 
als  veranschaulichendes  Beispiel  mit,  bemerken  aber  nochmals,  dass 
Bach  selbst  schon  über  den  nrsprünglidien  Karakter  des  Tanzes 
(den  wir  sogar  bei  seinem  Zeitgenossen,  Händel,  anders  und  ein- 
facher finden)  hinausgegangen  ist« 

Diese  Formen  genflgen,  vor  dem  Eintritt  in  die  polyphone 
Schreibart  in  mannigfachen  Uebnngen  die  Rompositions- Fähigkeit 
überhaupt,  besonders  aber  Gefühl  und 'Einsicht  für  Rhythmus,  Kon- 
struktion und  Melodiefnhrung  zu  erhöhen.  In  den  folgenden  Auf- 
gaben wird  zunächst  eine  andre  ^  Seite  des  musikalischen  Geistes 
hervor-  und  in  Thätigkeit  treten;  die  rhythmischen  und  Konstrnk- 
tionsordnungen  werden  zwar  fortwährend  einwirken,  aber  weniger 
klar  sich  herausstellen.  Es  ist  also  höchst  rathsam,  sich  vor  wei- 
term  Fortgang  in  den  bisherigen  Formen  ganz  einheimisch  und 
sicher  zu  machen;  ohnehin  ist  zu  hoffen >.  das^  die  bisher  betrach- 
teten Formen  sich  leicht  die  Neigung  der  Jünger  erweriken  werden. 

Wir  rathen  nur  dringend,  diese  Neigung  keiner  der  vorste- 
henden Formen  zu  entzidien,  vielmehr  in  jeder  —  auch  nach  dem 
Beginn  der  folgenden  Arbeiten.  —  so  reieh,  mannigfach  und  lusl- 
v<dl,  wie  möglich,  fortwährend  sich  zu  bethätigen **). 


*)  Hiena  der  Aabaof  K» 


U%n,  Gonp.  L.  II. 


Zweite  Alitlieniiiigr« 

Die   Cltoralßgurationen. 

In  allen  bisherigen  Aufgaben  hatten  wir  es  entweder  mit  einer 
einzigen  Stimme,  oder  mit  einer  Haupt-  und  begleitenden  Neben - 
stimmen  zu  thun.  Die  Hauptstimme  mochte  nun  Oberstimme^  oder 
(wie  bei  der  Verlegung  des  Cantns  firmus  im  zweiten  Buche)  Cn- 

•  ter-  oder  Mittelstimme  sein,  stets  war  sie  das  Hauptsächliche,  ihr 
Inhalt  der  wesentliche;  die  Begleitungsstimmen  mochten  sich  noch 
so  gut  melodisch  ausbflden ,  hin  und  wieder  auch  einen  eignen  Ra- 
rakterzug  annehmen  (i;irie  z.  B.  der  Bass  in  der  Menuett),  stets 
waren  sie  Nebensache,  nur  zum  Dienste  der  Hauptmelodie  be- 
stimmt. —  Man  nennt  diese  Schreibart  die  homophone;  obwohl 
bisweilen  dieser  Name  nur- der  wahrhaft  einstimmigen  Romposition 
zuertheilt  wird. 

Den  Gegensatz  zur  homophonen  Schreibart  bildet  die  poly- 
phone, in  der  nicht  eine  Stimme  die  Haupt-  und  andre  die  Neben- 
stimmen, sondern  jede  zu  ihrer  Zeit,  theils  im  Wechsel,  theiis 
gleichzeitig  mit  andern  gleich  wichtig,  yon  wesentlichem  Inhalt 
erfüllt,  um  ihrer  selbst  und  des  Ganzen  willen,  nicht  blos  zum 
Dienst  oder  zur  Unterstätzung  einer  andern  Stimme  da  ist. 

Offenbar  ist  hier  die  An%abe  eine  reidhere ,  aber  auch  schwe- 
rere. Denn  nun  gilt  es,  nicht  blos  in  einer,  sondern  in  allen  Stim- 
men den  Ansprüchen  an  Melodie  vollkommen  zu  genügen,  aoweil 
es  nur  immer  die  Verbindung  mit  andern  Melodien  zulässt.  Eine 
unerlässliche ,  aber  auch  höchst  fordernde  Vorübung  dazn  ist  die 
Beissige  und  sorgsame  Charalbehandlung,  wie  sie  im  zweiten  Buche 
des  ersten  Theils  aufgewiesen  worden  ist;  denn  dort  hatten  wir 

*  schon  danach  getrachtet,  jeder  begleitenden  Stimme  soviel  wie  mög- 
lich melodische  Vollkommenheit  zu  geben« 

Hier  knüpfen  wir  auch  wieder  an.  Wir  nehmen  ab  Leitfaden 
bei  unsern  Arbeiten  den  Cantus  firmus  eines  Chorals.  Die  beglei- 
tenden Stimmen  sollen  zu  selbständigen,  schon  für  sich  etwas  Be- 
stimmtes aussprechenden  Melodien  ausgebildet,  oder  nach  dem  Runst- 
ausdrucke: figurirt  werden.  Das  daraus  entstehende  Tonstuck 
nennen  wir  Figuration^  die  Arbeit  selbst  Figurirung. 

Unsre  Aufgabe  ist  also:  die  Begleitung  einer  Choralmelodie 
zu  selbständigem  Stimmgewebe  zu  erheben,  aus  dem  homophonen 
Choralsatz  einen  polyphonen  zu  machen.   Was  wir  dann  am  Cho- 
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ral  gdernl  haben,    werden  wir  leicht  aach  anderweit  anwenden 
können  *). 


Erster  Abschnitt. 
Die  einfachste  Fig^ration  des  Chorals», 

Schon  bei  der  Festselznng  nnsrer  An%abe  ist  nns  klar  ge- 
worden, dass  nnser  Werk  zwei  Bestandtheile  enthalten  wird:  die 
gegebne  Choralmelodie  und  die  fignrirlen  andern  Stimmen.  Wir 
können  aber  nicht  mehr  die  Choralmelodie  vorzugsweise  ab  das 
Wesentliche  des  Ganzen  ansehen ,  so  theuer  sie  nns  auch,  schon 
vermöge  ihrer  kirchlichen  Bedeutung,  sein  mag;  denn  die  andern 
Stimmen  sollen  ja  ebenfalls  wesentlichen  Inhalt  bekommen^  niA 
zwar  einen  nicht  dorchans  vom  Cantns  firmns  abhängigen,  sondern 
von  uns  frei  gewählten  'oder  gebildeten.  Dies  unterscheidet  unsre 
jetzigen  Arbeiten,  so  gering  sie  auch  anfangen,  m  sehr  sie  auch 
Anfangs  mit  den  Giilnzen  der  frühem  zusammenlaufen  mögen ,  we- 
sentlich von  den  frühem. 

Wir  beginnen  9  wie  immer  ^  so  einfach  wie  möglich. 

Zu  nnsrer  Aufgabe  nehmen  wv  also  einen  Choral;  es  ist  An- 
fongs  rathsam,  eher  kurze,  als  lange  Melodien  zu  wählen ^  damit  das 
Ganze,  das  sich  ohnehin  unter  unsera  Händen  mehr  und  mehr  er- 
weitem wird,  sich  nicht  zu  sehr  ausdehne.  —  Den  Canlus  iirmus 
legen  wir  vorerst  in  die  Oberstimme,  die  Zahl  der  übrigen  Stim- 
men, die  wir  ihrer  Aufgabe  gemäss  Fignralstimmen  nennen 
woUen,  setzen  wir»  wie  sonst,  vorerst  auf  drei  fest.  —  Jede  Cho- 
ralstrophe  behandeln  wir,  ebenfalls  wie  bisher,  als  ein  gescUossa- 
aes  Ganze,  das  mit  allen  Stimmen  einsetzt  und  mit  allen  sohliesst« 
Allerdings  sind  hierin  die  figurirten  Stimmen  dem  Cantus  firmns 
einstweilen  doch  noch  untergeordnet;  sie  müssen  ihre  Melodien 
nach  seinen  Anfi&ngen  und  Schlüssen  einrichten. 

JKe  beiden  Bestandtheile  unsers  künftigen  Werks  wollen  wir 
sauber  auseinander  halten.  Die  den  Cantus  firmus  vortragende 
Stimme  soll  sich  nur  diesem  widmen,  nicht  an  der  Figurirang  theil- 
nehmen;  die  Figuralstimmen  sollen  den  Cantus  firmus  nicht  kreu- 
zen and  stören.  Dieses  Verhalten  wird  uns  vor  Allem  Klarheit  der 
Arbeit  sichern;  wir  wollen  es  vorerst  unbedingt  wahrnehmen,  und 
auch  später  nicht  davon  abgehen,  als  ans  bestimmten  Gründen. 

Wie  jede  Melodie  aus  einem  Motiv  hervorgeht,  so  brauchen 
wir  auch  för  unsre  Fignralstimmen  ein  Motiv;  entweder  für  jede 
ein  besondres,  oder  für  alle  ein  und  dasselbe.  Wir  wollen  vorerst 
das  Letztere,  als  das  Einfachere  und  Einheitvollere  wählen.    Dieses 

*)  BierzQ  der  Anhang  C* 
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Motiv  wollen  und  müssen  wir  Anfangs  um  so  einfacher  bilden,  da 
es  in  Unter-  und  Mittelstimmen,  beschränkt  von  den  umgebenden 
Stimmen,  eingeführt  werden  soll.  Wollten  wir  ihm  zu  weiten  Ton- 
umfang, z.B.  grosse  Intervalle  oder  weile  Gänge  geben;  so  wärde 
es  die  andern  Stimmen  kreuzen  und  verundeutlichen ,  oder  sie  zu 
weit  ans  einander  drängen.  Wollten  wir  ihm  zu  grosse  Länge,  zu 
viel  Töne  geben,  so  wurde  unsre  Arbeit  beladen  und  zu  weit  aus- 
gedehnt; auch  würde  der  Abstand  zwischen  dem  Motiv  und  dem 
Inhalt  der  andern  Stimmen  zu  gross.  Uebrigens  wissen  wir  ja 
schon ,  wie  viel  sich  einem  selbst  höchst  einfachen ,  ja  einem  längst 
und  vielfach  angewendete.n  Motiv  durch  umsichtigen  Gebrauch  abge- 
winnen lässt. 

*  Hiermit  sind  wir  zur  Arbeit  ausgerüstet.  Wir  stellen  uns  nun, 
Strophe  für  Strophe,  die  Melodie  mit  der  ihr  gebührenden  flarmonie- 
anlage  vor,  oder  notiren  letzlere  förmlich,  jedoch  mit  dem  Vorbe- 
halt, wo  es  nns  gut  dünkt,  von  ihr  wieder  abzuweichen.  Dann 
fuhren  wir  das  Motiv  in  derjenigen  Stimme  ein,  die  am  geeignet- 
sten dazu  scheint,  geben  es  darauf  der  zunächst  geeigneten  Stimme, 
endlich  der  dritten  und  fuhren  die  andern  dagegen  fort.  Das  Motiv 
ist  nun  (für  das  Erste)  offenbar  der  Hauptinhalt  der  t'iguralstim- 
men ;  alle  übrigen  müssen  sich  also  derjenigen  Stimme  unterordnen, 
die  eben  das  Motiv  vorzutragen  hat ,  dürfen  aber  dabei  nicht  auf- 
hören, ihre  Melodien  möglichst  vollkommen  auszubilden. 

Wir  haben  oben  einstweilen  nns  vorgesetzt,  das  Motiv  in  der 
jedesmal  geeigneten  Stimme  einzuführen.  Können  wir  dabei  eine  ge- 
wisse Ordnung  festhalten,  z.  B.  mit  dem  Motiv  von  der  höchsten  zur 
tiefsten  Piguralstimme,  oder  umgekehrt  forlsehreiten ;  so  wird  dies 
innerhalb  der  Fignrirung  selbst  grössere  Konsequenz,  bestimmtere 
Richtungen,  wirksame  Ordnung  zu  Wege  bringen.  Doch  darf  dies 
nicht  in  peinliche  Regelmässigkeit  ausarten.  Namentlich  wollen  wir 
nns  hüten,  aufeinanderfolgende  Strophen  in  derselben  Weise,  z.  B. 
jedesmal  von  der  höchsten  Stimme  beginnend,  zu  bearbeiten;  dies 
würde  selbst  über  den  ansprechendsten  InhaltEinförmtgkeit  verbreiten. 

Da  das  Motiv  Hauptinhalt  ist,  so  gereicht  es  zur  Steigerung, 
wenn  wir  es,  etwa  gegen  den  Schluss  der  Strophen  oder  des  Cho- 
rals, in  mehr  als  einer  Stimme  gleichzeitig  einfuhren,  oder  in  ein 
und  derselben  Stimme  wiederholt  hintereinander  anwenden.  Können 
wir  endlich  bei  dem*  ersten  Entwürfe  die  übrigen  Stimmen  neben 
der  das  Motiv  vortragenden  irgendwo  nicht  gleichzeitig  festhalten, 
so  folgen  wir  einstweilen  blos  der  Anlage  der  Motive  und  füllen 
nach  Vollendung  des  ganzen  Entwurfs  die  Lücken  aus.  —  Bei  allen 
polyphonen  Formen  ist  dieses  uns  schon  bekannte  Verfahren  beson- 
ders dringend  zu  empfehlen,  ja,  vor  erlangter  Meisterschaft  schlecht- 


faio  niehl  zu  entbehren  and  dem  Geiibieslen  selbst  noch  oft  hölfreich. 
Es  fuhrt  uns  zu  raschem,  fireiem  und  kOhnem,  durch,  keinen.  Nebea- 
zweifel  yerkömiherten  Entwürfe.  Dieser  aber  ist  die  erste,  —  und 
sorgsame,  unermüdlich  fleissige  Ausführung  die  zweite  Bedingung 
des  Gelingens  künstlerischer  Arbeiten. 

Versuchen  wir  uns  nun  an  dem  Choral:  Ach  Gott  und  Herr, 
den  wir  yorzögtich  wegen  der  bequemen  Kürze  seiner  Strophen, 
und  in  seiner  neuem  (freilich  sdiwäehern)  Gestalt  wählen.  Die 
Melodie  ..findet  sich  Th.  I.  No.  449.  Die  beiden  ersten  Strophen 
denken  wir  uns  mit  diesem  Harmonieentwurfe : 
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Die  Modalalion  ist  5nit  Rucksidil  auf  den  Text  von  den  nach  • 
sten  Zielpunkten  (G  nnd  Cdur)  abgewendet ;  doch  bebalten  wir  uns 
vor^  davon  abzuweichen,  die  erste  Strophe  vielleicht  doch  nach  G, 
die  zweite  nach  C  zu  lenken.  Die  Stimmen  sind  weit  genug  aus 
einander  gelegt,  um  einem  Motiv  Raum  zu  geben. 

Wir  suchen  ein  einfaches  Motiv.  Das  einrachste  wäre  eine  bar- 
monische  Figur  ^  z.  B.  im  Alte 


Allein  wir  kennen  schon  genugsam  die  Hohlheit  einer  blos  har- 
monischen'Frgurirung,  wollen  das  Motiv  also  lieber  diatonisch  aus- 
füllen. 
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So  gering  dasselbe  ist/ so  oft  es  auch  schon  zu  ähnlichen  Auf- 
gaben benutzt  worden:  so.  kann  es  doch  bei- zweckmässiger  Be- 
handlung zu  reichen  Resultaten  fuhren ,  wiewohl  wir  hier  uns  mit 
den  nächstliegenden  begnügen  werden. 

Ueberbgen  wir  .vorerst,  was  nach  frühern  Anleitungen  mit  die- . 
sem  Motiv  begonnen,  werden  kann.  Wir  können  es  an  derselben 
Stelle^  oder  auf-  oder  abwärts  (a)  in  dner  Stimme  wiederholen, 
sdn  wirksamstes  Intervall  (den  Terzenschritt)  verengern  (b)  und 
erweitern  (c)-,  verkehren  (d),  blos  an  der  schnellen  Bewegung  fest- 
halten (e)  f  also  streng  genommen  das  Motiv  verlassen  u«  s.  w. 
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Auch  in  grösserer  oder  kleinerer  Notengeltong  oder  mit  Pau- 
sen unterbrochen  könnten  wir  es  darstellen.  Allein  in  seiner  ur- 
sprünglichen Grösse  füllt  es  einen  Taktlheil;  wir  können  also  zu 
jedem  Taktlheil  und  Akkorde  das  Motiv  neu  und  vollständig  ein« 
fuhren,  und  diesen  Vortheil  wollen  wir  festhalten.  Endlich  können 
wir  alles  dies  in  jeder  unsrer  E^gnralstimmen  abwechselnd,  oder 
auch  in  sweien  oder  allen  gleichzeitig  anwenden. 

Jetzt  beginnen  wir  die  Arbeit.  Das  Motiv  fuhrt  diatonisch 
einen  Schritt  abwärts,  wird  also  da,  wo  eine  Stimme  ebenfalls  so 
fortschreitet,  am  folgerichtigsten  erscheinen.  Wir  stellen  es  daher 
zuerst  in  den  Alt. 
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Wie  sollen  wir  nun  fortfahren?  Wir  wissen  nur  von  No.  78 
her  die  Harmonie  voraus  (wenn  wir  sie  nicht  verändern  wollen) 
und  haben  die  Absicht,  das  Motiv  wieder  zu  bringen,  zunächst  so, 
wie  es  in  No.  80  gebildet  ist,  oder  in  einer  der  Verwandlungen 
aus  No.  81. 

In  welcher  Stimme  kann  das  Motiv  auftreten?  Im  Alt  nicht; 
denn  der  bleibt  auf  derselben  Tonstufe,  das  Motiv  aber  führt  eine 
Stufe  weiter  (und  zwar  abwärts)  und  würde  in  seinem  Fortschritte 
gelähmt  erscheinen,  wollten  wir  es  wie  hier  bei  a, 
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auf  dem  letzten  Tone  stocken  lassen ,  oder  gar  denselben  mit  dem 
folgenden  verbinden.  Im  letztern  Falle  (den  Anfänger  leicht  geneigt 
sind  zur  Verdeckung  melodischer  Fehler  zu  wählen)  wurde  nicht 
blos  die  Tonfolge,  sondern  auch  —  und  noch* übler  —  der  Rh^h« 
mus  stockend;  der  letzte  Ton  des  Motivs  fiUt  auf  das  geringste 
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Taklglied^  oDd  der  folgende  Takttbeil  würde,  weoigtleDS  im  Alt, 
ebenfalls  nnwiilaam  eintreten,  da  die  Stimme  ohne  neuen  Anstoss 
li^en  bleibt.  Uebrigens  hat  der  Alt  ja  eben  snvor  das  Motiv 
gehabt. 

Man  sieht  sehen ,  dass  nieht  der  Alt ,  sondern  eine  der  beiden 
andern  Stimmen ,  und  zwar  der  eine  Stufe  abwärts  gebende  Tenor, 
am  geeignetsten  ist,  das  Motiv  zn  ergreifen.  Derselbe  könnte  es 
sogar,  wie  hier, 
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noch  einmal  unverändert  übernehmen,  wenn  es  rathsam  wäre,  eine 
Stimme  zweimal  nach  einander  ohne  Grund  vortreten  zu  lassen. 

Aber  welche  Stimme  soll  es  dann  nehmen?  Alt  und  Bass  ge- 
ben aufwärts ,  können  ako  beide  das  Motiv  in  seiner  ursprünglichen 
Gestalt  nicht  so  günstig  aus-,  —  nämlich  abwärtsfuhren,  als  vorher 
Alt  und  Tenor.     Sie  müssten  es  umlenken,  — 


^ 


^ 


T 


P 


ut 


oder  d^r  Alt  könnte  es  erweitem. 
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während  der  Tenor,  freilich  klein  genug,  hinaufginge,  um  Oktaven 
zu  vermeiden.  Oder  endlich  könnte  Alt  oder  Bass  das  Motiv  in 
verkehrter  Richtung 
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^uaffihreiu  Dies  würde  uns  am  wenigMan  für  den  Bms  gefalleiif 
denn  es  zöge  die  Aufmerksamkeit  auf  diese  Stimme ,  ohne  ihr  eine 
grössere»  ihr  gebührende. Würdigkeit  zu  geben.    .. 

Wir  ziehen  No.  85,  a  oder  No.  87,  a  vor.  Dann  aber  ist 
der  Alt  zweimal  mit  dem  Motiv  vorgetreten»  und  der  Bass  gar 
nicht.  — 

Auf  ein  ähnliches  Resultat  wären  wir  gestossen,  hätten  wir 
die  nächstliegende  Modulation,  nach  G  und  Ciur,  zum  Grunde  ge- 
legt.    Dann  würde  die  erste  Zeile  so  erscheinen: 
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Das  Motiv  im  Alle  würde  ^«  statt  /  nehmen ,  um  (vergl.  Th.  1. 
S.  239)  im  Voraus  auf  Gdur  hinzuleiten»  das  Motiv  im  Tenor  würde 
natürlich  nach  ßs  gehen  und  dann  nicht  besser,  als  wieder  im  Alte, 
nämlich  hier  allein  in  ursprünglicher  Gestalt»  eingeführt  werden  kön- 
nen. Der  Bass  aber  ginge  abermals  leer  aus^  und  zwar  —  wie 
man  si^ht  — •  nicht  aus  Versäumniss»  sondern  durch  die  natürliche 
Wirkung  der  Verhältnisse. 

Hier  wollen  wir  2um  ersten  Mal  jenen»  schon  S.  17  voraus 
angedeuteten 

Grundsatz 
in  unser  künstlerisches  Leben  treten  lassen»  der  Von  entscheidender 
Wichtigkeit  für  alle  polyphonen  Formen ,  eigentlich  —  recht  ver- 
slanden —  für  alles  Schaffen  ist. 

Hahen   wir   nämlich   aus    irgend    einem   Grund   eine    unsrer 
Stimmen  eine  Zeit  lang  zurücktreten  lassen»  die  andern  vorzugsweis 
gehoben: 
so  wollen  wir  uns  als  Schuldner  der  versäumten 
Stimme  betrachten» 
selbst  wenn  die  Versäumniss  eine  nothwendige»  also  gerechte  war», 
wie  vielmehr»  wenn  wir  sie  uns  willkührlich  (dashieisst:  aus  einem 
nicht  zwingenden  Grunde)  gestattet  haben. 

Denn  allerdings  ist  schon  in  unserm  Naturell»  dann  auch. in 
der  Mehrzahl  der  Musikwerke»  die  wir  am  frühesten  und  häufigsten 
hören»  eine  Neigung  zum  Homophonen  begründet»  und  diese  zieht 
den  Anfänger  im  polyphonen  Satze  fortwährend  dahin »  sich  einer, 
einzigen  Stimme ,  die .  ihm  Hauptstimme  wird »  ausschliesslich  oder 
vorzugsweise  zu  widmen  und  die  übrigen  Stimmen  zu  vernachläs- 
sigen.   Diese  Neigung  aber»  wenn  sie  nicht  beherrscht  und  gezü- 
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gelt  wird,  macbt  jeden  lebendigen  ForKschriti  im  Polyphonen,  and 
damit  die  höhere  känstleriscbe  Vollendang  selbBl,  acUechtbin  un- 
möglich. Sie  bringt  dahin,  im  Grande  der  Sache  homophon  bu  er- 
finden, dann  aber  die  yersäamten,  zar  Begleitnng  herabgewürdigten 
Stimmen  mit  Zusätzen  und  hineingezwungnen  Biegungen,  harmoni- 
scher Figurimog  o.  s.  w.  zu  verbrämen,  die  ihnen  das  Ansehen 
selbständiger  Stimmen  geben  sollen,  in  der  That  aber  sie  nur  zu 
einer  überladnen  und  verdrehten  Begleitung  machen.  Hiergegen 
giebt  es  keine  sichrere  Abwehr,  als  eio  getreues  Halten  an  unserm 
Grundsatze.  — 

Wir  sind  ako  Schuldner  des  Basses  geworden.  Sollten  wir 
genöth^t  sein,  es  noch  länger  zu  bleiben,  so  sind  wir  ihm  um  so 
mehr  zu  voller  Genaglhonng  verpflichtet. 

Non  wieder  zur  Arbeit. .  —r  Hi  die  Harmonie  in  No.  88  die 
näherliegende  ist  und  sich  auch  in  der  Figuration  beqoemer  gezeigt 
hat:  so  schUessen  wir  uns  nicht  mehr  der  von  No.  78,  sondern 
ihr  an,  und  setzen  die  folgenden . Strophen  so. 
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—  immer  unter  Vorbehalt  der  Aenderung. 

Welche  Stimme  soll  anfangen?  Am  liebsten  der  versäumte 
Bass.  Allein  wie  könnte  er  das  Motiv  von  e  nach  f  bringen?  Es 
mnsste  so 


geschehen,   und  der  Anfang  wäre  gleich  eiAe  Stockung, 
könnte  nur  mit  einer  Erweiterung  des  Motivs  (a) 
ü.  b. 


Der  Alt 
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eintreten,-  wenn  nicht  gar  (b)  mit  einer  schon  No.  83  abgelehnten 
Stockung.    Die  einzige  Stimme,  die  eine  Stufe  weiter  geht,  also- 
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das  Motiv  reio  ansfiibreii  kann,  ist  der  Tenor;  aber  er  gehl  hiu- 
anf,  mass  also  auch  das  Motiv  aufwärts ^  das  heisst:  verkehrt, 
aasfShren.    Hier. 
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haben  wir  die  ganze  Strophe  in  zwei  Bearbeitungen  vor  nns. 

Bei  a  haben  wir  den  Harmonieentworf  von  No.  89  genaa  bei- 
behalten. Nach  dem  Tenor  hätte  der  Bass  abwärts,  oder  der  Te- 
nor aufwärts 


d: 


^ 


^M 


das  Motiv  nehmen  können;  allein  Beides  hätte  ein  Kreuzen  der 
Stimmen  veranlasst,  das  wir  uns  nicht  ohne  besondern  Grund  und 
Vortheil  gestatten  wollen.  Es  musste  also  der  Alt  das  Motiv,  frei- 
lich verengert  (statt  der  anfänglichen  Terz  eine  Prime)  übernehmen. 
Zuletzt  hätte  der  Bass  das  Motiv  am  füglicbslen  vortragen  können« 
Allein  er  ist  schon  zwei  Strophen  lang  versäumt  worden,  und  es 
wäre  wenig  Genugthuung ,  ihm  zu  guter  letzt  noch  das  Motivchen 
anzuhängen.  Besser,  er  wartet  noch,  bis  er  würdig  und  entschei- 
dend auftreten  kann.  Nach  ihm  war  der  Alt  am  geeignetsten;  er 
hat  also  das  Motiv  zweimal. 

Könnte  es  nicht  der  Tentr  nehmen?  Bei  b  haben  wir  den 
vorletzten  Akkord  dazu  verwandelt  und  das  Motiv  in  den  Tenor 
gestellt.  Wir  halten  es  aber  für  bedenklich,  eine  hiaaufgeheiide 
Septime  noch  durch  ein  auszeichnendes  Motiv  besonders  hervorzu- 
heben,  obgleich  wir  diese  Auflösung  des  Akkordes  für  sich  selber 
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wohl  statthaft  finden.  Denn  letzteres  ist  nur  der  Fall,  weil  man 
darüber  die  rechte  Auflösung  des  y*  hört  und  die  Abweichung  in 
der  dritten  Stimme  sich  darunter  verbirgt.  Dieser  Grund  wird  aber 
durch  das  herausstellende  Motiv  in  No.  92,  b  aufgehoben. 

Nun  kommen  wir  zur  dritten  Strophe,  die  als  längere  und  als 
Schluss  des  ersten  Theils  dieses  Chorals  wichtiger  ist.  Ohnedem 
hat  in  No.  92,  a  das  zweimalige  Motiv  im  Alte  zunächst  dieser 
Stimme,  damit  aber  dem  Ganzen  höhere  Bewegung  und  Bdebung 
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niitgclheilt;  ond  endlicb  ist  es  nun  Zeit,  dem  Bass  vplle  Genug- 
thoiiDg  zu  geben,  doreh  ihn  die  Sohlnssstrophe  zu  würdigen. 

Er  soll  ruhig  anfangen,  damit  man  sein  würdiges  Entgegen- 
gebn  gegen  die  Melodie  empfinde,  dann  soll  er  das  Motiv  ergrei- 
fen« Der  Tenor  kann  zu  jedem  der  drei  ersten  Schritte  das  Mo- 
tiv nehmen,  der  Alt  nur  zum  ersten;  dieser  beginne  also.    Hier 
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haben  wir  einen  ersten  Versuch.     Allein  Manches  könnte  daran 
missrallen. 

Erstens  und  vor  Allem  bei  a  das  dreimalijge  h^  wir  ziehen  das 
Motiv  in  rechter  Bewegung,  —  also  erweitert,  vor  und  gewinnen 
damit  einen  konsequenten  Altgang, 
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der  recht  wohl  hinabführt.  Zweitens  bei  b  das  gegen  seine  ur- 
sprüngliche Neigung ,  und  zwar  nackt  und  bloss ,  hinabgehende  Jis 
im  All  (dessen  Verbesserung  wir  für  No.  100  vorbehalten)  und 
dazu  das  Zurückgehen  des  Basses  auf  dasselbe  ßs,  zur  Störung  sei- 
nes Hinaufschreitens.  Wir  wollen  den  Bass  umkehren,  —  ihm  das 
Motiv  in  rechter  Bewegung 
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geben. 

Hiernach  setzen  wir  unsem  Entwurf  äo  fort. 
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Der  Bass ,  ab  die  geeigneUte  Stimme ,  fangt  die  erste  und  «weite 
dieser  Strophen  an,  übernimmt  ancfa  in  der  zweiten  and  dritten 
Strophe  das  Motiv  zweimal  hinter  einander  und  hat  so  die  ihm  ge« 
bührende,  Anfangs  versäumte  Wichtigkeit  erlangt;  ihm  zu  Gunsten 
haben  wir  sogar  die  Harmonie  geändert,  damit  er  im  vorletzten 
Takte  das  Motiv  wiederholen  und  sich  in  grösserer  Richtung  und 
Einheit  vollenden  könne.  Vielleicht  hätten  wir  besser  gethan,  ihn 
auch  die  dritte  Strophe  heginnen  zu  lassen. 


damit  er  seinen  Gang  ubtr ßs  nach /und  e  noch  fester  vollende. 


Zweiter  Abschnitt. 
Vollendung  dieser  Arbeil. 

Stellen  wir  nun  unser  Werk  aus  No.  88,  92,  a,  95  und  98 
(nebst  den  Verbesserungen)  zusammen :  so:  muss  uns  zwar  sogleich 
in  die  Augen  fallen,  dass  unsre  Figuralstimmen  sich  so  reich  und 
eigen,  und  dabei  wieder  durch  das  allen  gemeinsame  Motiv  so  ein- 
heitsvoll ausgebildet  haben,  wie  bisher  noch  keine  unsrer  Beglei- 
tungen ;  dass  wir  also  einen  Schritt  vorwärts  gekommen  sind.  Aber 
zugleich  kann  uns  nicht  entgehen ,  wie  sehr  unser  Werk  vor  allen 
Dingen  darin  der  Eioheit.  entbehrt,  dass  jede  Stimme,  wenn  sie 
.  nicht  eben  das  Motiv  vorträgt,  sogleich  in  den  alten  tonarmen  Gang 
von  1^0,  78  und  89  zurückfallt,  so  dass  das  belebte  Motiv  sich 
nirgends  mit  dem  übrigen  Stimminhalte  verbindet. 

Sodann  können  wir  nicht  leugnen,  dass  die  Arbeit  nichteine 
oi^panisch,  aus  einem  ersten  Motiv  sich  einheitsvoll  entwickelnde  ist, 
wie  die  der  vorigen  Abtheilung,  sondern  dass  sie  vielmehr  stück- 
weise zusammengesetzt  wird.  Dies  ist  noch  nicht  die  rechte  Künstler- 
weise  (wiewohl  selbst  der  wahre  Künstler  sie  nicht  in  jedem  Augen- 
blick des  Schaffens  enthehren  kann),  aber  sie  führt  zum  freiem 
rechten  Wirken.  Wir  dürfen  sie  uns  daher  schon  gefallen  lassen 
(wie  einst  die  Ueberzifferungen  der  ersten  Harmonieweise)  und  wol- 
len sie  bis  zu  voUkommner  Geläufigkeit  üben,  bis  wir  die  ganze  Figu- 
ration,  wie  sie  in  No.  98  n.  a.  dasteht,  in  Einem  Zug  entwerfen 
nnd  den  Entwurf  leicht  und  sicher  vollenden  können. 
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Aber  jene  Ungleiohheit  in  den  Stimmen  muss,  wenn  sie  sieh 
nicht  ganz  iiberwinden  lässt,  wenigstens  mSglichst  beseitigt  werden. 
Hierzu  bedarf  es  nach  der  Lehre  des  zweiten  Bachs  keiner  Anwei- 
sung. Wir  setzen  eine  solche  Ansfohrnng  hin,  am  nur  an  die 
voriiandnen  Mittel  zn  erinnern. 


Ist  nun  nicht  bei  a  dennoch  das  Motiv  stockend  zn  Ende  ge« 
gangen ,  da  wir  statt  des  in  No.  95  festgesetzten  Jis  nochmals  g 
genommen  haben?  Ja;  aber  yielleicht  wird  so  der  Vorhalt  körni- 
ger hervortreten.  Damm  ahmt  aach  der  Tenor  die  Stelle  bei  b 
nach ,  and  hätte  die  Nachahmung  in  dieser  Weise 
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noch  einen  Schritt  weiter  fahren  können.    Die  weitern  AusfÜhran- 
gen  und  Aenderongen  mag  jeder  selbst  bedenken. 

Hier  hat  nun ,  --*  soviel  ist  wenigstens  gewiss ,  —  das  Motiv 
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«eine  Kraft  bewShrl.  Es  bat  in  manoigfaeber  Anwendong  (z.  B. 
bei  c  verkebrl,  bei  d  erweitert,  bei  e  verengert»  bei  f  und  g  ver- 
kehrt und  verengert  zugleich)  *die  Stimmen  bereichert,  zu  lebendi- 
germ»  tonvoUerm  Gang  angeregt,  ihnen  einen  selbständigen,  von 
der  gegebnen  Hauptmelodie  unabhängigen^  wenn  auch  mit  ihr  har- 
monisch verbundnen  Inhalt  und  dem  Ganzen  innere  Einheit  gegeben. 
Man  siebt  leicht  —  und  wir  haben  es  an  einzelnen  Stellen 
schon  erprobt  —  dass  die  Aufgabe  sich  auf  mannigfach  abweichende 
Weise  hätte  lösen,  auch  grössere  Steigerung  hätte  gewinnen  lassen, 
z.  B.  am  Schlüsse  der  dritten  Strophe  so 
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*uoir  des  Motivs  iii 


durch  wiederholte  Einführung  des  Motivs  in  mehrem  Stimmen  zugleich. 
Doch  wollen  wir  Anfangs  zurückhaltend  sein  und  überhaupt  die  Kraft 
einer  Komposition  nicht  in  der  Menge  der  Töne  oder  im  Getümmel 
aller  Stimmen,  sondern  in  deren  sinnvollem  freien  Gange  suchen. 

Man  erkennt  jetzt  auch  durch  unmittelbare  Anschauung,  dass  zu 
tonreiche  Motive,  wenigstens  für  unsem  jetzigen  Standpunkt  (wie 
schon  S.  68  gesagt  ist)  eher  eine  Last,  als  ein  Reichthum  der 
Komposition  sein  würden.  Wollten  wir  ein  doppelt  langes  Motiv 
durchführen,  z.  B« 
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«o  würde  vor  Allem  das  Motiv  selbst  dcht  gehaltreicher,  da  es  auf 
einen  eben  so  engen  Spielraum  beschränkt  ist,  —  oder  wir  mfissten 
häufig  zn  Sprüngen  und  Aenderungen  auf  Kosten  des  fliessenden 
Stimmganges  unsre  Zuflucht  nehmen. 


104  < 


79    

Sodann  aber  würde  zwifchen  der  MoUvhtlUnden  ond  den  andern 
Stimmen  (besonders  dem  Ganlas  firmns)  kein  Verbältniss  der  Be- 
wegung stauhaben;  dies  würde  die  Fignralstimmen»  dem  Motiv  ge- 
genüber^ zu  zahlreichen  Zusätzen  bewegen  und  die  ganze  FigunJ- 
masse  in  eine  Ueppigkeit  von  Tonbewegungen  hineinziehen,  die 
wohl  in  einzelnen  besondern  Fällen,  njicht  aber  im  Allgemeinen  dem 
Sinn  des  Chorals  angemessen  sein  dürfte.  Wir  wollen  uns  daher 
besonders  im  Anfang  auf  einfachere  Motive  beschränken. 

Es  mag  sein,  dass  unsre  einzelnen  Figuralstimmen  noch  weit 
entfernt  von  der  melodischen  Vollkommenheit  sind,  die  wir  von 
einer  Hauptstimme  erwarlen.  Soviel  haben  wir  aber  schon  jetzt 
erlangt  und  (S.  78)  wahrgenommen:  sie  sind  ungleich  reicher  und 
bedeutsamer  ausgebildet,  als  in  irgend  einer  frSbern  Aufgabe  die 
Begleitungsstimmen;  und:  die  ganze  Masse  der  Figarirung  bietet 
einen  lebendigen  und  bestimmt  karakterisirteo  Gegensatz  gegen  den 
Cantns  Grmus.  Dieser  in  seiner  Einfachheit  und  jene  Figuralmasse 
in  ihrer  regsamen  und  dabei  einheitsvollen  Vielseitigkeit  bilden  zwei 
wohl  unterschiedne ,  möglichst  selbständige  Hälften  eines  Ganzen; 
und  die  eine  dieser  Hälften  ist  ein  freies  Werk  unsrer  Kunstfer- 
tigkeit.   Motiv  und  Führung  gehören  uns  an. 

Indem  wir  aber  auf  die  mehrfachen  Wege  hingedeutet  haben, 
die  sich  uns  bei  dieser  Arbeit  öffneten^  fügen  wir  den  Ratb  bei, 
dass  der  Jünger  sich  zwar  nach  ihnen  umsehe,  nicht  aber  zu  oft 
und  zu  emsig  sich  darauf  einlasse,  sie  alle  an  demselben 
Choral  durchgehen  zu  wollen.  Viele  dieser  Wege  sind  in  der That 
nur  unwesentiich  von  einander  unterschieden;  unser  unmittelbares 
Gefühl ,  eine  blos  in  unsrer  Persönliehkeit  liegende  Richtung  oder 
Erinnerung,  ja  sogjar  eine  blos  vorübergehende  Stimmung  weisen 
uns  eben  auf  diesen  einen,  und  keinen  andern  Weg.  Dieses  erste 
unmittelbare  Gefühl  verwirren  und  verlieren  wir,  wenn  wir  zu  grü- 
belhaft  den  andern  unmerklich  verscbiednen  Wegen  nadiforschen, 
and  stehen  dann  unentschlossen  und  indifferent  zwischen  allen  uns 
dargebotnen  Möglichkeiten.  Der  Kunstler  aber  muss  endlich  ver- 
mögen, sich  unwiderruflich  zu  entscheiden  und  rasch  auszufuhren, 
was  er  zuvor  weislich,  aber  nicht  peinlich  nnd  ängstlich  hat  reifen 
lassen.  Sehen  wir  tat  eine  nnsrer  vollführten  Arbeiten  einen 
zweiten  oder  auch  hin  und  wieder  bessern  Weg:  so  wollen  wir 
ihn  das  nächste  Mal  versuchen;  jene  Arbeil  bleibe,  wofern  sie  nicht 
geradezu  falsch  ist,  als  eine  That  bestehen*). 


*)  HierzQ  der  AnbaDg 
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Dritter   Abschnitt. 

Zweite  Fig^ralform. 
Freiere  EinfhkruDg  der  Stimmen« 

Wenn  in  unsern  frühem  Begleilungen  in  der  Regel  alle  Stim- 
men mit  einander  eintraten ,  so  war  dies  ganz  sachgemäss;  denn 
sie  alle  gehörten  voraussetzlich  zu  der  flarmoniemasse.  Jetzt  aber 
ist  jede  nnsrer  begleitenden  Stimmen  selbständige  Melodie  gewor* 
den 9  oder  soll  wenigstens  streben,  es  za  werden.  Jener  Grund- 
satz fällt  also  weg,  und  es  muss  uns  unnöthig  und  steif  erscheinen, 
alle  Stimmen  znsammt  auftreten  zu  lassen,  wo  im  Grunde  nur  die 
eine  MotivfüHrende  wesentlich  beschäftigt  ist.  Wir  wollen  also  von 
jetzt  an  nicht  überall  ^sämmtliche  Stimmen  mit  einander  geben  las- 
sen. Wo  uns  Eine  genügt,  beginnen  wir  mit  ihr  allein,  und  sparen 
die  andern,  um  durch  ihren  spätem  Zutritt  eine  neue  Kraft  zu 
entwickein;  gelegentlich  werden  wir  mit  zwei,  wo  es  Recht  ist, 
mit  allen  Stimmen  insgesammt  auftreten,  oder  eine  und  die  andre 
mit  Pausen  abbrechen. 

Die  Vortheile  dieser  neuen  Freiheit  sind  klar.  Jede  Stimme 
kann  nun,  des  gezwungnen  Eintrilt9. fiberhoben,  sogleich,  bedeutsam 
auftreten;  es  ergeben  sich,  indem  man  bald  eine,  bald  mehr  oder 
alle  Stimmen  gebraucht,  mannigfachere  Bildungen;  indem  man  von 
einer  zu  mehr  Stimmen  fortgeht,  steigert  sich  die  Masse  und  Macht 
der  Figurirung.    Hier  —  ^^ 


sehen  wir  vorerst  den  Anfang  des  vorigen  Chorals  mit  einem  sehr 
einfachen  Motiv.  Die  beiden  Oberstimmen  beginnen  im  Einklänge, 
das  Motiv  führt  aber  den  All  auf  die  Terz  unter  dem  nächsten 
Helodietone.  Hier  möchte  nun  der  Tenor  wieder  mit  dem  All  im 
Einklang  eintreten;  — 


dies  wäre  vollkommne  Ronsequenz,  wenn  nur  die  daraus  entstehende 
Quintenfolge  sie  zuliesse!  Der  Tenor  tritt  also  eine  Terz  tiefer 
<(in,  nach  ihm  der  Bass.  Die  folgende  Strophe  beginnt  mit  zwei 
Fignraktimmen;  der  Bass  schliesst  sich  wieder  zuletzt  an,  hat  aber 
vom  Motiv  nur  die  Aehteibewegung  beibehalten.    Ueberhanpt  ist  die 
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zweimalige  so  kurze  Einfiihrung  dieser  wichügeD  Summe  am  Ende 
einförmig  und  nnbedeatend ;  die  Ktirze  der  Strophen  hat  diesen  Miss- 
Stand  herbeigeführt. 

Ans  diesem  Gmnd,  und  in  der  Hoffnung,  zn  ebenmässigern 
Bildungen  zn  kommen ,  gehen  wir  zu  einem  frischen  Choral  über. 
Es  sei  das  im  erstenTheil  Beilage  Vflf ,  No.  2  abgedruckte  Luther- 
sche  Weihnachtslied. 

Zuvörderst  denken  wir  uns  die  Harmonie,  oder  schreiben  sie, 
wie  bei  der  ersten  Figuration  ausdrücklich  hin,  mit  dem  Vorbehalt, 
von  ihr  nach  Umständen  abzuweichen.  Dem  Schüler  rathen  wir, 
•sie  so  lange»  bis  er  sich  sicher  und  leicht  in  der  Figuration  bewegt, 
hinzuschreiben  und  zwar  in  obern  Systemen,  während  die  Figura- 
tion selbst  unmittelbar  darunter  gesetzt  wird,  wie  die  verschieduen 
Harmonisirungen  im  ersten  Theii,  No.  143  u.  a.  —  Dies  muss  um 
so  emsiger  an  der  ersten  und  der  gegenwärtigen  Form  geübt  werden, 
weil  die  folgende  dazu  nicht  mehr  geeignet  ist.  Auch  wir  setzen 
vorerst  die  Harmonie  fest. 


Nun  bedürfen  wir  eines  Motivs.  Da  auch  diese  Melodie,  wie 
die  vorige ,  hinabgehend  anfängt ,  so  könnten  wir  gleieb  das  Motiv 
aus  No.  105  nehmen.  Wir  verwandeln  es  jedoch  in  Sechszehntel 
und  —  da  wir  doch  schon  daran  denken,  eine  Stimme  nach  der 
andern  einzuführen  —  setzen  wir  eine  Pause  vor.     Hier 
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haben  wir  den  Entwurf  der  ersten  Strophe  vor  uns. 
MtLTx,  Comp,  L.  II.  6 


, B2     

Das  «rsie  Moüv  gekl  glekksam  aoa  Aem  Ctiiiiis  firaiifl  btraus 
uod  führt  in  den  GraadUHi  de»  sweilen  Akkordea.  Dann  Iritl  die 
zweite  Figaralslimme  ein ,  und  führt  (da  sie ,  ohne  Qmnten  zn  ma- 
ehen»  nicht  ebenfalls  in  den  Gnindton  des  folgenden  Akkordes  gehen 
kann)  eine  Stufe  tiefer,  so  dass  dieser  Akkord  zu  einem  SepUmen- 
akkorde  wird.  Nun  war'  es  das  Nächste  gewesen,  den  Bass  anf 
dem  Schlusstone  des  Tenors  eintreten  zu  lassen ;  dies  hätte  aber,  wie 
wir  hier  bei  a 
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sehen,  auf  eine  ungünstigere  Stimmlage  des  folgenden  Akkordes  oder 
unregeloiässige  Stimmscbritte  (b)  geführt,  und  überdem  würde  der 
allzugleiohniässige  Eintritt  eines  so  geringen  Motivs  gleich  Anfangs 
Monotonie  verursacht  haben.  Es  schien  also  besser,  den  Alt  als 
Vorhalt  in  das  Motiv  zu  führen  und  nun  den  Bass  in  grösserer 
Ausdehnung  wirken  zu  lassen. 

Es  tritt  uns  übrigens  unmittelbar  aus  der  Arbeit  noch  eine 
fördernde  Bemerkung 
entgegen.   Wir  erkennen  nämlich,  dass  wir  bei  der  Einführung  des 
Motivs  wohl  beobachten  müssen ,  wie  dasselbe  sich  den  bereits  vor> 
handnen  Stimmen  anschliesst,  und  in  welches  Akkordintervall  es  hin- 
fährt.    Hätten  wir  unsre  Strophe  so 


tio 


=? 


^ 


*n3^ 


& 


i^ 


iJ: 


^i^ 


anlegen  wollen,  —  es  wäre  eben  nicht  falsch  gewesen,  aber  nicht 
ft*ei  yon  kleinen  Unannehmlichkeiten«  Die  zweite  Stimme  wäre  mil 
einer  Quarte  unter  dem  Cantus  firmus  eingetreten,  hätte  also  einen 
Quartsextekkord  ab  Anfang  angedeutet;  sie  hätte  in  rinen  (unvoll- 
ständigen) Quartsextekkord  hineingeführt  und  die  neue  Stimme  da- 
zu die  Terz  verdoppelt;  diese  Stunme  hätte  zu  einem  Sextakkord 
und  die  vierte  wieder  in  eine  Verdopplung  der  Terz  geführt.  — 
Wir  wollen  bei  so  kleinen  schnell  vorübei^^heHdea  Debelst&nden 
nicht  ängstlich  verfahren,  sie  aber  aadi  nicbl  ausser  Aebt  lassen. 

Doch  wir  kehren  zu  No.  106  zurüd^.  Wie  soll  die  zweite 
Strophe  behandelt,  wie  namentlich  angefengen  werden?  Mit  dem 
Ah? —  Es  könnte  monoton  werden,  wollten  wir  dieStimmordnnng 
der  ersten  Strophe  wiederholen ;  gleichwohl  geschehe  es  hier  ver- 
suchsweise. 
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Vor  allen  Dingen  wollen  wir  uns  fiir  diesen  and  alle  künftigen 
Entwürfe  das  Recht  vorbehalten»  die  vorausgehenden  Pausen  in  Noten 
zu  verwandeln  und  die  ausfüllenden  oder  Endnoten>  z»  B»  das  letzte  a 
im  Tenor,  zu  verkürzen  oder  zu  verlängern ,  kurz  jede  Aenderung 
zu  treffen,  die  bei  der  Ausführung  rathsam  werden  konnte. 

Der  Eintritt  des  Alts,  wenn  einmal  diese  Stimme  anfangen 
sollte,  ist  zu  billigen;  er  deutet  zuerst  auf  den  ^-Dreiklang,  dann 
auf  den  Sextakkord  der  Ionischen  Harmonie.  Hätten  wir  nun  den 
Tenor  eingefabrt,  so  würde  sich  die  Ordnung  der  vorigen  Strophe 
einförmig  wiederholt  haben;  derBass  tritt  besser  ein,  und  führt  in 
einen  neuen  Sextakkord. 

Ist  diese  Folge  zweier  Sexlakkorde  in  Verein  mit  dem  leeren 
und  entrernlen  Eiotrilte  des  Basses  nicht  malt? —  Ja;  aber  es  liegt 
die  Hülfe  daneben.  Der  schwächere  Sexlakkord  wachse  zu  einem 
Septimen-  (eigentlich  Qaiutsexl-)  Akkord  und  der  anregendere  Ton, 
die  Septime,  trete  in  der  entscheidensten  Weise  auf,  also:  in  hoher 
Tonregion,  gegen  die  Rauptmelodie  angedrängt,  in  einer  neuen 
Stimme,  und  .zwar  in  derjenigen,  die  ihn  am  stärksten  geben  kann, 
im  Tenor.  Der  Alt  würde  hier  —  war'  er  auch  nicht  schon  da 
gewesen  —  eben  so  unkräflig  wirken,  als  der  Tenor  in  tieferer 
Oktave.  Hiermit  hat  auch  der  erst  fibergangne  Tenor  durch  den 
interessantem  Eintritt  seine  €enugibuang  (S.  72)  erhallen. 

Aber  wo  bleibt  der  Alt,  wenn  der  Tenor  unmittelbar  an  den 
Diskant  anschliesst?  Solche  Fragen  sollen  uns  im  Entwürfe  nicht 
stören;  sie  gehören  in  die  Ausführung,  und  da  werden  war  achon 
ans  den  ersten  Büchern  Mittel  und  Wege  für  Alles  finde».  Hier 
aber  ist  gleich  so  viel  klar,  dass  der  AU  hinab  muss,  unter  den 
Tenor.  Dies  bat  uns  ^araur  gebracht,  ihn  mit  einer  Verkehrung 
des  Motivs  wieder  hinauf,  an  seine  eigentliche  Stelle  zu  leiten. 

Ohnehin  ist  das  so  geringe  Motiv  lange  genug  abwärts  gehört 
worden.  Es  wird  gut  sein,  die  folgende  Strophe  in  verkehrter  Rich- 
tung zu  bilden. 
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und  nun  kann  die  letzte  entweder  wieder  zur  ersten  Ordnung  zu- 
rückkehren» , 
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oder  das  rechte  und   verkehrte  Motiv  in   heliebiger  Slimiuordnung 
gegen  einaader  führen, 
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oder  irgend  einen  andern  Weg  nehmen.  Bei  a  in  No.  1 13  wurden 
wir  aus  dem  Sextakkorde  h—d—g  einen  Septimen-  und  Nonen- 
akkord  herausbilden,  —  dies  zur  Erklärung  der  Nonenfolge  zwi- 
schen Diskant  nnd  Tenor.  Der  Bass  muss  sein  Motiv  umlenken 
und  wiederholt  oder  verdoppelt  es ,  der  Tenor  ahmt  ihm  nach ;  beide 
Stimmen  steigern  durch  die  ausgedehntere  Bewegung.  No.  114 
tritt  schon  durch  den  Wechsel  der  Richtungen  belebter,  dann  durch 
das  verdoppelte  (gleichzeitig  in  Tenor  nnd  Bass  auftretende)  Motiv 
auch  verstärkt  auf.  Die  Septimen  in  den  vier  Akkorden  unter  a 
werden,  so  gut  es  sich  eben  anbot,  in  den  Motiven  herausgestellt. 
Schreiten  wir  nun  zur  Ausführung  des  in  No,  108,  111,  112 
und  114  Entworfnen. 
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Wir  wollen  vorausbemerken ,  dass  hier  schon  eine  ziemlich 
lebhafte  Stimmentfallung  stattgefunden  hat,  weil  wir  nns^  nicht  er- 
lauben  dürfen,  mehr  als  einen  dieser  Entwürfe  hier  auszufahren. 
Dem  Anfänger  in  dieser  Form  wird  nochmals  dringend  gerathen, 
bei  der  Ausführung  der  Stimmen  so  sparsam  und  zurückhaltend  wie 
möglich  zu  sein,  wenn  auch  die  ersten  zehn  oder  zwanzig  Arbeiten 
dadurch  geringer  oder  dürftiger  ausfallen  sollten;  ohnebin  betuht 
ja  Werlh  und  Wirkung  einer  Komposition,  wie  wir  schon  S.  78 
angemerkt  haben,  nicht  anf  der  Menge  der  Noten.  Viel  mehr  liegt, 
besonders  Anfangs,  daran,  dass  die  Stimmen  sich  bequem,  ohne 
Drängen  und  Kreuzen,  neben  und  mit  einander  bewegen. 

Die  AusfnhruDg  bat  mancherlei  am  Entwürfe  geändert.  Erstens^ 
zu  Gunsten  des  Basses  den  Scfaluss  der  ersten  Strophe;  er  hatte 
freilich  auch  so  — 
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gewendet  werden  können.  Zweitens  (Kleineres  nicht  zu  erwähnen) 
musste  die  dritte  Strophe,  wenn  der  Bass  nicht  querständig  gegen 
den  Alt  im  vorhergehenden  Schlussakkord  eintreten  sollte,  e  ent- 
weder in  den  Alt  stellen,  oder  im  ersten  Akkorde  vermeiden.  Wir 
setzen  mit  c  zweistimmig  ein,  und  so  war  es  natürlicher,  sich  dar- 
aus gleich  das  Motiv  entwickeln  zu  lassen,  als  dem  Entwürfe 
rNo.  112)  zu  folgen.  Wir  hätten  drittens  den  Einsatz  der  letzten 
Strophe  ändern  können,  die  mit  ihrem  Dominanlakkorde  nach  vor- 
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angehendem  Dominantakkord  and  tonischen  Dreiklange  ziemlich  malt 
aufkritt,  nnd  vielleichl  so  — 


eine  günstigere  Modulation  entfaltete.  Aach  in  No.  100  wäre  die 
letzte  Strophe  kräftiger  mit  der  tonischen  Harmonie  eingetreten. 

Was  die  Ausfiihrang  der  einzelnen  Stimmen  betrifft,  so  galt 
es,  eine  jede  nach  dem  Vortrag  des  Motivs  nicht  in  starre  Vierlei 
ztträcksinken  za  lassen,  sondern  in  heseelterer,  dem  Motiv  entspre- 
cheiider  Weise  dmrehzaCBhren«  Wodurch  dies  geschehen,  bedarf 
naeh  dem. im  ersten  Theile  Gelehrten  keiner  Anweisang  weiter;  wir 
sind  schon  im  Besitz  aller  Mittel,  wenn  wir  sie  anch  noch  nicht  so 
reich  angewendet  haben.  Je  weniger  wir  aber  hier  auf  das  Ein- 
zelne zarfickgehen,  desto  genauer  mnss  der  Schüler  sich  von  jedem 
einzelnen  Schritt  nnsrer  vnd  seiner  Arbeiten  Rechensehafl  ablegen ; 
er  mnss  Alles  dnrehscbanen  nnd  sich  höchste  Klarheit  and  Sidier« 
heit,  nnd  zoletzt  vollste  Geläoif^it  in  dieser  Form  erweri>en.  Alle 
folgenden  Figoralformen  bringen  dann  keine  neuen  Schwierigkeiten, 
sondern  nar  neue  Kräfte  und  Freuden. 

Bei  dieser  Untersuchung  (wie  bei  der  unsrigen  oben)  wird  sich 
freilich  ei^eben,  dass  sich  Vieles,  ja  im  Gründe  Alles  auch  anders 
bade  gestalten  kS&nen.  Dies  kann  uns  aber  weder  befremden, 
noch  aufhalten.    Gelegentlich  mag  man  andre  Wege  versuchen. 


Vierter   Abschnitt. 
Vollendung   dieser   Figuralform. 

Der  im  vorigen  Abschnitt  erworbnen  Form  dürfen  wir  sehen 
einen  grössern  künstlerischen  Werth  beimessen.  Die  Stimmen  sind 
von  den  Fesseln  der  ersten  Figuralform  befreit  ^  zu  freiem  Eintritt 
und  Zusammenwirken  gelangt  und  wir  haben  zugleich  in  der  Mög- 
lichkeit^ während  der  Figuration  jeder  Strophe  die  Stimmzahl  zu 
mehren,  ein  neues  Mittel  der  Steigerung  erworben;  —  wie  denn 
auch  in  No.  115  und  117  die  dritte  Strophe  mit  zwei  oder  drei, 
die  letzte  Strophe  mit  allen^vier  Stimmen  gewichtiger  anhebt,  als 
die  vorhergehenden  Strophen.  Wir  dürfen  also  hoffen,  mit  glück- 
lichen Motiven  und  besonders  mit  glücklicher  Benutzung  und  Aus- 
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fiihroDg  derselben^  erfreuliche  Bildangea  zn  erlangen »  und  uns  so 
auf  künstlerische  Weise  auch  in  der  Stimmitihrttng  zu  vervoll- 
kommnen. ' 

Hierzu  sollen  noch  einige  Andeutungen  gegeben  werden.  Wir 
wollen  noch  einmal  priiren ,  welche  Uotive  uns  wohl  zu  Crebole 
stehen,  und  wie  wir  uns  mit  ihnen  einzulassen  haben.  Das  Vor- 
ausgegangne  wird,  wie  immer,  zur  Anknüpfung  dienen  u^d  wei« 
ter  fuhren. 

Alle  bisherigen  Motive  fülllen  einen  Takttheil  aus;  die  beiden 
bearbeiteten  aber  bestanden  aus  vier  Gliedern,  da  zu  dem  in  No. 
115  durchgeführten  die  vorangehende  Sechszehntel -Pause  mitzu- 
rechnen ist.  Können  wir  nicht  kleinere  und  grössere  Motive  wäh- 
len? kann  nicht  ein  Motiv  über  mehr  als  einen  Takttheil  sich  er- 
strecken? 

Bin  kleineres  Motiv  haben  wir  schon  in  No.  105  bearbeitet, 
eine  Achteltriole  zu  jedem  Takttheile;  es  hat  uns  Beschwerde  genug 
gemacht,  überall  das  Triolenzeichen  zu  setzen. 

Das  näohsle  tonreichere  Motiv  nach  dem  viergliedrigen  würde 
(der  Quintole  zu  geschweigen)  die  Doppeltriole  und  die  eigentliche 
Sextole*)  sein.  Beide  Figuren  würden  uns  wieder  in  lästige  Gel- 
tungsbezeichnungen verstricken.  Wir  suchen  also  vor  Allem  eine 
bequemere  Ab&ssungsweise,  —  und  finden  diese  in  der 

Verwandlung  der  Taitart  des  Caniusßrmui. 

In  No.  105  hatten  wir  jedem  Viertel  eine  Triole,  das  heisst 
aber:  drei  Glieder,  gegeben;  folglich  hatte  der  ganze  Takt  zwölf 
Glieder.  Wie  viel  bequemer  war'  es  gewesen,  (^eich  Zwölfachtel- 
takt vorzuzeichnen !  Nun  aber  ist  der  Viervierteltakt  nichts,  als 
eine  Zusammensetzung  von  zwei  Zweivierteltakten,  und  eben  so  der 
Zwölfachteltakt  nichts ,  als  eine  Zusammensetzung  von  zwei  Sechs- 
achteltakten, so  wie  ferner  der  Sechsachteltakt  sich  aus  zwei  Drei- 
achteltakten gebildet  hat.  Folglich  können  wir,  sobald  es  uns  die 
Abfassung  erleichtert,  den  Vierteltakt 

1)  in  Zwölfachteltakt, 

2)  in  Zweivierleltakt, 

3)  in  Sechsachteltakt, 

4)  in  Dreiachteltakt 
verwandeln,  blos  durch  die  Umschreibung.    Hier 


*)  lieber  die   Begriffe  dieser  Taklflsureo   ist   die   aU(;.  Nusiklekre  (zweite 
Ausgabe,  S.  78)  nachzaseben. 
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sehen  wir  die  bekannte  Strophe  in  all  diesen  Taktarten.  Im  We-. 
sentiichen  ist  sie  dieselbe  geblieben;  nnr  die  taktischen  Accente*) 
haben  sich  einigermaassen  geändert.  Allein  gerade  hierauf  kommt 
uns  weniger  an,  da  die  Figuralstimmen  doch  das  eigentlich  Belebte 
und  Rhythmische  sind,  und  wir  ihnen  gegenüber  den  Cantus  firmus 
Ton  für  Ton,  wie  in  der  letzten  Zeile  oben,  durch  Accentuation 
herausheben,  damit  sein  Gesang  sich  nicht  unter  der  lebendigem 
Figuration  verliere. 

Eben  so  leicht  begreift  sich  die  Verwandlung  der  obigen  Takl- 
arten  in  grösser  geschriebne,  z.  B.  des  Viervierteltakts  in  einen 
Vierzweiteltakt,  des  Sechs-  oder  Dreiachteltakts  in  einen  Sechs- 
oder Dreivierteltakt,  oder  endlich  des  Dreivierteltakts  (der  bekannt- 
lich in  einigen  Chorälen  herrscht)  in  einen  Neunachtel,  oder  drei 
Dreiachteltakte.  Alle  diese  Verwandlungen  lassen  wir  künftig  ohne 
Weiteres  eintreten. 

Nan  zu  unsrer  Frage  zurück.  Können  wir  kleinere  Motive 
gebrauchen? —  Ein  Motiv  von  drei  Tönen  haben  wir  schon  in  No. 
105  behandelt.  Auch  mit  zwei  Tönen  liesse  sich  eine  Figuralion 
anknüpfen. 
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Wir  haben  hier  einen  Versuch  gemacht  mit  dem  Motiv  einer 
nachschlagenden  Quarte.     Allein  so  oft  sie  sich  auch  melde,  so  be- 


*)  Aneb  tiierüber  malten  wir  aof  die  Mosiklehre  (zweite  Aas|^abe,  S.  122) 
verweilen. 
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zeichnet  sie  im  Grande  mehr  den  Eintritt  der  Stimmen,  als  dass 
sie  deren  wesentlichen  Inhalt  ausmachte.  Nur  im  Basse  wird  das 
Motiv  fast  durchgehend  festgehalten ;  allein  die  Stimme  schlägt  auch 
desshalb  immerfort  zu,  ohne  einen  festern  Gesang  zu  erlangen,  ein 
Benehmen,  das  wir  wohl  in  einzelnen  Fällen  statthaft  finden^  nicht 
aber  allgemeiner  annehmen  und  uns  angewöhnen  möchten.  In  den 
übrigen  Stimmen,  besonders  im  Tenor,  ist  der  sangbarere  Fortgang 
wichtiger,  als  die  zum  Motiv  gewählte  Quarte. 

Wollten  wir  diese  Arbeit  fortsetzen,  so  würden  wir,  damit 
sich  nicht  alsobald  Monotonie  und  Steifheit  einfände,  statt  der  Quarte 
auch  andre  hinauf-  oder  hinabschlagende  Intervalle  herbeiziehen ;  es 
könnte  z«  B.  die  folgende-  Strophe  sich  so 
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bilden,  was  denn  keiner  weitern  Erläuterung  bedarf.  Wenn  aber 
auch  ein  solches  Werk  gelingt,  so  ist  doch  die  Erzwungenheit  der 
Aufgabe,  und  die  Nothwendigkeit,  den  Inhalt  weniger  ans  dem  er- 
wählten Motiv ,  ah  aus  den  harmonisch  nothwendigen  Stimmfort- 
schreitangen  zu  nehmen,  Grund  genug,  von  dieser  Aufgabe  nicht 
mehr  als  etwa  ein  Paar  beiläufige  Tonstücke  zu  erwarten ,  und  ihr 
nur  einige  gelegentliche  Versuche^  nicht  eine  anhaltende  Arbeit  zu 
widmen. 

Können  wir  grössere  Motive  gebrauchen?  —  Bei  der  ersten 
Figuralform  fanden  wir  sie  (S.  78)  unrathsam.  Jetzt,  in  einer 
freiem  und  weitern  Form,  würden  sie  sich  schon  glücklicher  he- 
handeln  lassen,  ja  sie  könnten  bisweilen  zweckgemäss  erscheinen. 

Wir  geben,  um  uns  davon  zu  überzeugen,  auf  No.  115  zurück 
und  betrachten  die  erste  Strophe.  Die  nach  und  nach  eintretenden 
Fignralstimmen  ergiessen  sich  nach  unten,  erweitern  und  vermehren 
den  Tonumfang  des  Werks,  können  aber  damit  keine  enlschiedne 
Wirkung  hervorbringen,  weU  das  Motiv  zu  klein,  mithin  die  Erwei- 
terung unbedeutend  ^st.     Hier  ^ 


121    ( 


90 


sehen  wir  dieselbe  iDiention  mii  demselben  —  nur  verlängerten 
Motiv  verfolgt  und  offenbar  glücklicher.  Die  Ausdehnung  des  Stimm- 
umfangs erfolgt  gleichmässiger  und  geht  weiter;  am  Sohlusse  der 
Strophe  kehren  Bass  und  Tenor  mit  verkehrtem  Motiv  wieder  in 
das  Engere,  in  die  Nähe  des  Cantns  firmus  zurück,  was  ebenso- 
wohl dem  Schlüsse  gemäss,  als  rathsam  schien,  um  Monotonie  zu 
vermeiden.  Denn  —  so  entsprechend  Motiv  und  Ausarbeitung  un- 
srer  Iniention  sind:  wir  können  uns  nicht  bergen,  dass  dip  weite 
Ausdehnung  des  erstem,  zumal  bei  seiner  glatten,  nichts  auszeich- 
nenden  Diatonik  uns  bei  weitrer  Arbeit  beschwerlich  oder  ermat- 
tend werden  kanu.  Wir  müssen  ernstlich  darauf  Bedacht  nehmen, 
durch  Wechsel  in  der  Stimmordnnng  und  Richtung  des  Motivs  und 
alle  sonstigen  Mittel  der  Monotonie  auszuweichen.  Es  würde  z.  B. 
schon  bedenklich  sein,  wollten  wir  die  folgende  Strophe  wieder  mit 
hinabführendem  Motiv,  war'  es  auch  bei  veränderter  Stimmfolge, 
2.  B.  so 
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beginnen.  Wäre  nicht  etwa  der  Choral  so  slrophenreidi,  dass  die 
abweichenden  Wendungen  noch  später  Raum  fänden  und  nölhiger 
würden^  so  könnte  jede  andre  Einrichtung,  z.  B.  diese 
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(deren  Schluss sieh  freier  gestalten  liesse),  vortheilhafler  erscheinen, 
—  wiewohl  nicht  zu  leaguen  ist  9  dass  mit  einer  geschickten  Be- 
nuizung  nnsrer  Mittel  auch  die  bedenklichere  Anlage  npch  zn  gün- 
stigem Resultat  ausgeführt  werden  kann. 

Nur  Eines  bleibt,  wenn  wir  auch  die  ganze  Arbeit  für  gelun- 
gen annehmen,  bedenklich,  —  das  plötzliche  Stillstehen  aller  so 
r^samen  Stimmen  bei  jedem  Strophenschlusse. 

Ehe  wir  hierauf  gründlich  antworten,  lenken  wir  die  Betrach- 
tuug  einmal  auf  eine  Fignration  von  Seb.  Bach,  dem  Mdster  in 
aller  polyphonen  Komposition.  Es  ist  der  Choral  „Vater  nnser  im 
Himmelreich;^'  man  findet  das  ganze  Tonstuck  im  dritten  Hefle 
der  bei  Breitkopf  und  Härtel  erschienenen  Choralvorspiele« 

Bach  hebt,  mit  dem  obigen  JHotive,  in  folgender  Weise  an; 
hat  sieh  übrigens  einige  Zusätze  im  Cantus  firmus  erlaubt,  von  denen 
künftig,  bei  No.  199,  die  Rede  sein  wird. 
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Hier  wSrde  der  erste  Helodieton ,  wenn  er  hätte  begleitet  wer- 
den sollen,  den  tonischen  Dreiklang,  der  folgende  den  Sext>  oder 
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QuintseAtakkord  der  Dominante  erhalten  haben.  Das  Motiv  der 
Figuration  geht  gleichsam  aus  dem  (zweiten)  Melodieton  heraus, 
bezeichnet  zu  demselben  durch  g  und  eis  den  Quintsextakkord*) 
und  löst  sich  in  den  Grnndton  des  folgenden  tonischen  Dreiklangs 
auf.  In  gleicher  Weise  erscheint  der  Tenor,  und  nun  haben  — 
blos  durch  die  konsequente  Einfuhrung  des  Motivs  —  die  Stimmen 
schon  weite  Lage  gewonnen,  innerhalb  welcher  das  Motiv  sich  frei 
bewegen  kann.  Vollkommen  wäre  die  Konsequenz  gewesen,  wenn 
nun  auch  der  Bass  aus  dem  Tenorton  herausgetreten  wäre,  z.  B.  so: 

oder 
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Allein  Bach  zog  vor,  das  Motiv  noch  in  den  Mittelslimmen  spielend, 
den  Bass  ruhig  eintreten  zu  lassen  und  nun  erst  in  die  Tiefe  hinab- 
zuführen. Nach  fünfmaliger  Darstellung  des  beweglichen  Motivs  ist 
der  ruhigere  Schluss  wohlthuend  und  würdig. 

Die  folgende  Choralstrophe  hebt  wieder  mit  zweimaligem  j4  an, 
wendet  sich  dann  aber  sogleich  durch  den  Sekundakkord  nach  Cdur. 
Nach  der  anregenden  ersten  Strophe  konnte  Bach  unmöglich  wieder 
mit  einem  einzelneu  Melodieton  anfangen.  Daher  tritt  schon  zum 
ersten  Tone  das  Motiv,  wie  Anfangs  zum  zweiten,  ein,  diesmal 
aber  im  Basse;  es  wird  also  jetzt  in  umgekehrter.  Stimmordniing 
gearbeitet.  Nach  dem  Basse  folgt  zum  gleichen  Melodietone  der 
Alt  mij  gleichem  Motive, 
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aber  durch  c  nach  hy  um  nach  Cdur  zu  lenken.  Die  Achtelbewe- 
gung^  die  der  Bass  dagegen  setzt,  zieht  sich  weiter  fort;  erst  mit 
dem  folgenden  Schlage  tritt  der  Tenor  zu. 

Jetzt  haben  Alt  und  Bass  angefangen;  die  dritte  Strophe  be- 
ginnt der  Tenor,  ihm  folgt  der  Alt,  dann  der  Bass,  dieser  aber  mit 
zweimaligem  Vortrage  des  Motivs,  und  ein  Paar  Vornoten. 


*)  Sieht  man  mehr  auf  die  rhythmisch  hervorlreteoden  Töne  (/  und  d),  so 
würde  die  Figur  auf  dea  tonischcD  Dreiklaus  d  f^a  zu  deuten  sein.  Et  ist 
gleichgültig,  welche  Auslegung  man  vorzieht. 
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Ihm  folgt  IQ  gleicher  AusdehuuDg  derFigar,  nach  der  kleinen 
Pause,  der  Tenor.  Wir  sehen  beiläufig  hier,  und  in  <(er  folgenden 
Strophe  vier  Achtel  lang»  eine  Stimme  mitten  in  der  Strophe  schwei- 
gen und  wieder  anheben,  wie  es  eben  für  sie  und  das  Ganze  passt. 

Es  bedarf  keiner  weitern  Ausführung,  um  zu  zeigen,  worauf 
es  bei  dieser  Arbeit  ankommt.  Das  Motiv  ist  so  gewäbk^  wird  so 
gestellt  und  geführt,  dass  es  in  den  nächsten  Akkord,  und  zwar 
auf  dessen  nötbigsten  Ton  (z.  B.  bei  jedem  der  obigen  Strophen- 
anfange  auf  den  Grundton)  fuhrt.  In  der  Stimmfolge  wird  abgewech- 
selt ;  entweder  eine  bestimmte  Ordnung  (von  oben  nach  unten  und 
umgekehrt)  befolgt,  oder  die  Stimme  eingeführt,  die  am  fuglichsten 
das  Motiv  nehmen  kann.  Jede  Stimme  wird  soviel  wie  möglich  als 
selbständige  Melodie  zu  Ende  geführt,  auch  wohl  schicklich  unter- 
brochen, jedoch  so,  dass  wenigstens  eine  Art  von  Schluss  für  sie 
da  ist.  Wollte  man  mitten  in  einem  Laufe,  oder  auf  einem  Tone, 
der  nothwendig  fortschreiten  muss»  abbrechen:  so  würde  damit  die 
Stimme  in  ihrem  melodischen  Rechte^  sich  vollständig  auszusprechen, 
gestört.  Dies  wäre  nur  da  recht,  wo  der  tiefere  Sinn  der  Stimme 
oder  des  Ganzen  eioe  solche  Unterbrechung  fodert;  •—  wie  ja  auch 
im  Leben  oder  im  dramatischen  Dialog  eine  Person  ihre  Rede  un- 
vollendet lässt  oder  unterbrochen  werden  darf,  wenn  es  der  Ideen- 
gang so  mit  sich  bringt.  —  Der  Anfanger  wird  hier,  wie  überall, 
wobi  thun,  so  lange  wie  möglich  an  der  Regel  fest  zu  halten. 

Hier  ist  nun  noch  nachzuholen,  was  wir  bis  jetzt  geflissentlich 
zurückgehalten,  jedoch  schon  oben  (S.  91)  voraus  angedeutet  haben. 
Denkt  man  sich  die  obige  Bach'scbeFiguration  in, ihrer  fliessenden, 
breitangeleglen  Ausführung,  die  sich  über  sechs  Strophen  erstreckt: 
so  ntüsste  die  jedesmalige  Unterbrechung  bei  den  Strophenschlüssen, 
im  Kontraste  zu  dem  bewegten  Stimmlaufe  widrig  und  schroff^  er- 
scheinen. Bach  fuhrt  daher  bei  jedem  Strophenschlusse  die  Figu- 
ratioD  in  einer  Stimme  weiter;   z.  B.  die  beiden  erstenmale  so: 
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Hier  sehen  wir  vor  Allem  bei  b,  dess  die  zweite  Strophe  nicht 
wohl  in  ganz  nmgekehrler  Ordnnng  mit  der  tiefsten  Fignnlstimme 
anfangen  konnte ;  da  es  Badi  gefallen  hat^  die  UeberleiUingen  durch- 
gängig dem  Basse  znznertheilen,  so  lag  es  ihm  nahe,  anch  die  feU 
Snde  Strophe  mit  einer  Mittelstimme ,  nnd  zwar  dem  Tenor  anzn- 
iigen.  In  dieser  Strophe  schliesst  aber  der  Tenor  mit  dem  doppelt- 
langen  Motiv)  nnd  nun,  nm  dazu  ein  Gegengewidit  zu  erlangen, 
veiiindet  der  Bass  den  Uebergang  nnd  die  Einführnng  der  folgenden 
Strophe. 
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Die  letzte  Strophe  ahmt  diesen  Anfang  nach. 

Man  kann  nicht  übersehen,  dass  diese  fliessende  und  leichte 
Verbindang  der  Strophen  das  Ganze  in  innigerm  Zusammenhang 
ersdieinen  lässt  nnd  ein  Fortschritt  aof  nnsrer  Bahn  ist.  Bei  der 
Breite  nnd  Hiessenden  Weise  des  Bach^schen  Motivs  wird  dabei  die 
Absondemng  der  einzelnen  Strophen  nicht  verdunkelt;  man  fühlt 
jeden  Schlnss,  bemerkt  jeden  Anfang,  und  so  erscheint  das  Ganze 
zugleich  festverbnnden  und  doch  klar  gegliedert.  Nicht  bei  jedem 
Motiv  wurde  der  Erfolg  ein  gleicher  sein,  nnd  nicht  bei  jeder  Auf- 
gabe wäre  die  Verbindung  nSthig;  Choräle  von  wenig  Strophen 
würden  sie  entbebren,  Motive  von  engerer,  mehr  harmouischer  Ge- 
stalt sie  nicht  so  leidit  bewerkstelligen  können,  z.  B.  dieses  Motiv 

vorigen  Choral. 
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Tenor  oder  Alt  hätten  lirailich  auf  der  letzten  Note  der  Melodie 
das  Motiv  wiederbringen  können ;  aber  es  hätte  nur  den  Sehloss- 
akkord  breiter  und  voller  gemacht,  und  statt  leichter  Verbindung 
gleichsam  beide  Strophen  zusammenrinnen  lassen. 

Wir  müssen  also  noch  einen  Schritt  weiter  gehen,  wenn  wir 
jenen  Von  heil  der  Buch^schen  Figuration  überall  in  nnsrer  Macht 
haben  wollen.  Dies  ist  das  Nächstliegende,  und  darum  sei  auch 
die  Antwor«   auf  die   oben  (S.  87)  aufgeworfene  Frage,  ob  man 
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nicht  Motive  über  mehr  als  einen  Takitheil  eraireckeii  könne?  auf- 
gespart. 


Fünfter  Abschnitt. 

Uebergang  zu  neuen  Flguralfoimen. 

Schon  am  Schiasse  des  vorigen  Abschnittes  sahen  wir  einen 
Vortheil  darin  : 

alle  Strophen  einer  Fignraiion  in  onunterbrochencm  Flusse» 
dennoch  aber  deutlich  geschieden  aufzufahren. 

Was  scheidet  nun  die  Strophen  wesentlich?  die  Schlüsse  und 
—  das  Verweilen  bei  ihnen;  daher  hatte  eben  Bach  jenen  Zweck 
unmittelbar  erreicht»  weil  sein  Motiv  ihm  gestattete,  wenigstens  mit 
einer  Ächtelpause  eine  Strophe  von  der  andern  zu  scheiden ,  wäh- 
rend eine  einzige  Stimme  das  in  den  drei  andern  Geschiedne  leicbt 
verknüpfte. 

Wir  können  also  nnsre  Strophenschlüsse  verstär- 
ken» indem  wir  länger  bei  ihnen  verweilen;  dies  darf  ge- 
schehen, da  jeder  ohnehin  ein  Ende  für  sich  ist  und  die  Taktbewe- 
gnng  aufhebt. 

Die  nächste  Weise  der  Verlängerung  ist  das  läugere  Fest- 
halten des  Schlusstooes.  Noch  eotsohiedner  ist  eine  Un- 
terbrechung des  Cantos  firmos  darch  Pansen,  an  jedem  Stro- 
phenschlusse. 

Wir  gehen  aber  noch  einen  Schritt  weiter.  Die  Verlängerung 
des  Schlnsstones  gestatteten  wir  uns»  weil  da  die  Taktbewegang 
schon  anfliört.  Allein  bei  dem  Anfangston  hat  dieselbe  gewisser- 
maassen  noch  nicht  angefangen;  erst  die  Nachfolge  des  zweiton 
Tones  ist  ein  Schritt  zu  nennen »  auch  ist  es  erst  bei  ihm  möglich» 
den  Cantus  firmos  zu  vernehmen ;  denn  ein  Ton  an  sich  hat  weder 
melodischen  noch  rhythmischen  Inhalt. 

Wir  können  also  Anfangs-  und  Schlusslon  der  Strophen  ver- 
längern» und  dadurch  wichtiger  hervortreten  lassen;  statt  der  kör- 
perlichen Verlängerung  des  Schlosstones  durch  längeres  Aushal- 
ten werden  wir  auch  hlos  seine  Zeit  verlängern  können  durch 
Pansen.  Diese  Verlängerungen  werden  übrigens  nicht  öbermäs- 
sig  sein  dürfen  $  man  darf  durch  sie  den  Faden  des  Cantus  firmns 
nicht  verlieren. 

Betrachten  wir  non  gleich  einen  solchen  Fall  bei  dem  Choral : 
Christ  der  da  bist  der  belle  Tag.  Die  Melodie  beginnt  hn  Anf- 
lakt  und  schliessl  aof  dem  dritten  Viertel  des  zweiten  Taktes. 
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Wir  sehen  den  Auftakt  zu  voller  Taklgeltung  verlängert,  und 
mit  der  Kraft  des  Niederschlages  eintreten.  Nun  kann  unmöglich 
ein  einziger  Akkord  genügen ;  es  erscheinen  nach  einander  der  to- 
nische Dreiklang,  der  Sextakkord  der  lluterdominante,  der  Terz- 
quartakkord, und  dann,  beim  zweiten  JMelodietone,  die  Unterdomi- 
nante. Diesem  Wechsel  und  der  Figurirung  gegenüber  steht  der 
Cantqs  ürnius  fest,  und  macht  sich  dadurch  geltend.  Aber  in  eben 
diesem  Sinne  kann  die  Figuration  nicht  füglich,  wie  sie  angefangen, 
in  Sechszehnteln  fortrollen;  sie  zieht  ein  zweites  Viertel  an  sich 
und  betont  dies  wie  ein  Auftakt ,  wie  ein  Anlauf  dazu : 


Die  zweite  Figuralstimme  tritt  mit  dem  für  den  Akkord  notb* 
wendigen  Ton  ein  und  schlägt  auf  das  stärkste  Intervall  (die  Terz) 
des  folgenden  Akkordes,  eben  sowohl  der  Harmonie  wie  dem  Sinne 
des  Motivs  gemäss;  auch  die  dritte  Stimme  tritt  mit  der  fehlenden 
Terz  ein.  Bis  hier  ist  das  Motiv  vollständig  festgehalten;  nun 
drängt  der  ganze  Satz  zu  Ende,  und  dazu  eignet  sich  die  beweg- 
tere Hälfte  des  Motivs^  die  nun  zu  Ende  rollt.  Zuerst  kommt  der 
Cantus  firmus  zur  Ruhe,  dann  zum  Schweigen ,  nach  ihm  der  Bass ; 
die  Bewegung  verläuft  sich  in  den  Mittelstimmen,  zuletzt  im  Tenor. 
Aach  der  Scblnsston  des  Cantus  firmus  hat  mehrere  Akkorde  un- 
ter sich. 

Hier  sehen  wir  nun  eine  Strophe  vor  uns,  die  nicht  nur  wei- 
tere Ausdehnung  und  damit  reichern  Inhalt^  sondern  auch  einen 
sehr  bezeichneten  Anfang  uiid  Schluss  gewonnen  bat.  Sie  wird 
sieh  mit  den  folgenden  Strophen  zo  einem  fiiessenden  Ganzen  ver- 
binden lassen ,  aber  doch  als  Theil  des  Ganzen  kenntlich  unterschie- 
den werden. 
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Die  folgende  Strophe  soll  hod  in  leichterer  Bewegung  im  Auf- 
takt eintreten; 
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daher  benutzen  wir  für  sie  nur  den  beweglichen  ersten  TCheil  des 
Motivs,  der  seinem  Karakter  gemäss  sich  ra|||||^dflBgerader 
Richtung  über  alle  Stimmen  ausbreitet.  —  Hier  gehen  wir  die  fol- 
genden Strophen  des  aus  dem  evang.  Choral-  und  Orgelbuche  des 
Verf.  entlehnten,  zum  Theil  abgeänderten  Satzes. 


r  f  f  ,  r  ^r  ^r- 


Auch  in  der  dritten  Strophe  herrseht ^  wie  man  sieht,  Beweglich- 
keit vor;  der  Eintritt  des  Motivs  (dis,  eis,  dis^  h)  erfolgt  gleichsam 
Marx,  Coap.  L.  11.  7 
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voreilig,  eis  Achtel  u  frfik,  anil  »o  niisseii  ein  Paar  Noten  zuge- 
setzt werden  ,  die  aas  dem  alten  Motiv  ein  neues  maehen;  Alt  nnd 
Tenor  ahmen  dies  nach.  Das  erstere  Moliv  erscheint  erst  am 
Schlnsse  der  Strophe  und  das  vollständige  Motiv,  wie  es  Anfangs 
war,  erst  in  den  beiden  vorletzten  Takten  wieder.  Nicht  blos 
der  Schiasston  des  Cantns  firmas ,  sondern  aneh  die  beiden  vorher- 
gehenden sind  verlängert  j  für  diese  vorhergehenden  Töne  ist  es 
eine  willkfihrliche  Ahändemng  des  Cantas  firmns  in  seiner  Rhyth- 
mik, um  ein  würdigeres  und  feateres  Ende  für  das  ziemlich  stark 
hew^tcjy^orspiel  zu  erlangen. 

\SH||ljMf|en  gesehen,  dass  die  in  einer  Strophe  gelroff- 
nen  AHnoerungen  nicht  eben  in  jeder  folgenden  beibehalteo  wer- 
den müssen.  Die  erste  Strophe  verwandelte  den  Auftakt  in  vol- 
len Takt  $  die  folgende  tbak  ea  nicht,  die  fernem  bleiben  ebenfalls 
im  Auftakte;  die  erste  schloss  mit  verlängertem  Schlusston  und 
Pausen,  die  folgende  hat.  nur  Pausen  hinter  dem  Schlusstone.  Und 
so  sagen  wir  uns,  dass  auch  die  Sätze  zwischen  einer  und  der 
folgenden  Strophe  nicht  etwa  genau  die  gleiche  Länge  haben  müs- 
sen, wiewohl  eine  zu  ungleiche  Ausdehnung  das  Ebenmaass  der 
Theile  und  die  Wohlgestalt  des  Ganzen  zerstören  würde.  Anfang 
und  Ende  lassen  die  grösste  Ausbreitung  der  Figuration  zu ;  nach 
ihnen  ein  Theilschluss  bei  solchen  Chorälen,  die  zwei  bestimmt  ge- 
scbiedne  Theile  haben.  Ein  tiefer  Gedanke  des  Komponisten ,  oder 
eine  besondre  Ricbtong  des  Chorals  kann,  aber  nur  ausnahmsweise, 
von  der  Rücksiebt  auf  Ebenmaass  entbinden.  Ansnahmen  darf 
sich  aber ,  int  schon  oft  gesagt ,  nur  der  gestatten ,  der  den  Sinn 
der  Regel  und  ihre  Anwendung  sich  vollkommen  zu  eigen  gemacht. 
Betrachten  wir  nun  unser  Werk  im  Ganzen,  so  sehen  wir  die 
Strophen  des  Cantas  firmns  durch  verlängerte  Schlüsse  geschieden, 
die  Lücken  aber  durch  Zwischenspiele  ausgefüllt,  die  nichts 
Andres  als  eine  Fortsetzung  der  Figuration  sind.  Wir  sehen  fer- 
ner Anfangs-  und  Sohlusston  verlängert  und  ebenfalls  mit  Figura- 
tion verbunden.  Diese  Verlängerungen  sind  ja  aber  nicht  der  Can- 
Itia  firmus  selbst,  sie  mit  der  dazu  gehörigen  Figuration  sind  Vor- 
spiel und  Nachspiel,  zusammenhängend  mit  der  Figuration  des 
Ganzen. 

In  diesem  Vor-  und  Nachspiel  hat  der  verlängerte  Ton  uns  als 
erster  Anhalt  gedient;  zu  ihm  haben  wir  uns  die  Harmonie  ge- 
dacht, innerhalb  welcher  wir  figurirten. 

Nun  aber  können  wir  solchen  Anhalt  auch  %ohl  entbehren; 
wir  haben  am  erwählten  Motiv  und  den  nächstliegenden  —  oder 
andern  uns  beliebigen  Akkorden  genug,  um  eine  Einleitung  vor 
dem  Einsalze  des  Cantus  firiHis  zn  machen.  Versuchen  wir  es 
zum  vorigen  Choral  mit  Beibehalting  des  Motivs*    Da  der  verlän- 


gerte  Anraogston  wegfällt,   so    lassen  wir  das  Motiv  seiner  Natur 
gemäss  im  wirklichen  Auftakt  erscheinen. 
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Wir  haben  ons  möglichst  nahe  an  die  vorige  Anlage  gehalten; 
daher  gehört  der  Anfang  bis  znm  Schlosse  des  ersten  Taktes  gar 
nicht  dem  Haapttone,  sondern  der  Unterdominante.  D}e  beiden  ersten 
Stimmen  sind  beibehalten ;  was  aber  znvor  Alt  war,  ist  jetzt  Tenor, 
und  der  Alt  setzt  mit  dem  nach  fmoU  lenkenden  <iis  ober  der  zwei- 
ten Stimme  ein. 

Dass  der  Canlus  Grmus  nicht  auf  dem  vorletzten  Viertel  hat 
eintreten  können,  ist  klar;  wir  mnssan  ihn  auf  dem  letzten  Viertel 
des  neuen  Takts  oder  eines  noch  spätem  einfuhren,  und  die  Modn- 
lation  so  lenken,  dass  der  Bintritt  harmonisch  möglich  wird. 

Dies  könnte  so  geschehen,  dass  wir  die  Modulation  zum  ScUnss 
auf  dem  dritten  Viertel  lenkten  und  mit  dem  Cantus   firmus  neu 


einsetzten 


AHein  hier  wäre  der  Scbluss  einer  nicht  unbedeutsam  anfangen- 
den Figuration  zu  früh  da,  als  dass  die  Einleitung  ihren  Zweck  er- 
füllen, uns  in  irgend  eine  Stimmung  versetzen  könnte. 

Vergrössern  wir  nun  die  Einleitung,  so  würde  ein  vdlstanAi- 
ger  Abschluss  noch  mehr  dazu  dienen,  sie  vom  Ganzen  abfallen  zu 
lassen.  V(^ir  finden  uns  daher  veranlasst,  sie  weiter  zu  fShren, 
dann  aber  nicht  zu  schliessen,  sondern  statt  des  Endes  den 
Cantus  firmus  einzuführen.  Der  Anfang  ist  gemacht,  wir  fA- 
ren  ihn  nach  bekannten  Modulations-  und  Konstruktioos- Gesetzen 
fort ,  bis  es  uns  drängt,  ihn  abzurunden  und  zu  schliessen.  Obiger 
Anfang  könnte  z.  B.  so  fortgehen: 
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Hier 'Setzt  der  Tenor  das  volbtändige  Hotir,  aber  im  P^ieder- 
sehlage,  der  Alt  dasselbe  im  Aaftakt  auf  dem  zweiten ,  der  Bass 
auf  dem  dritten  Viertel  ein ,  so  dass  in  das  Ganze  eine  zusammen- 
hängende Bewegung  kommt.  Der  Alt  tritt  bedeutend  nach  der 
Höhe  —  eine  Folge  des  hinaufschlagenden  Motivs  —  und  bezeichnet 
sich  damit  als  herrschende  Stimme;  er  wiederholt  diesen  Schritt 
und  geht  dann  zur  Ruhe  und  in  die  Tiefe  zurück,  während  der 
Bass  sich  hinauf  arbeitet.  Auf  der  Unterdominanle  erscheint  nun 
der  Gantus  firmus. 

So  hat  sich  also  eine  Einleitung  gebildet,  die  sich  stetig  aus 
einem  Motiv  entwickelte,  an  Stimmzahl  und  Bewegung  wuchs ,  ihre 
Oberstimme  den  Gesetzen  der  Periodik  gemäss  steigerte  und  wieder 
senkte,  und  sich  zum  Schluss  neigte; 

!«>  '>■•  -'C  f  r  II     : 

statt  des  Schlusses  aber  trat  der  Cantus  firmns  mit  seiner  figurirten 
Begleitung  ein«  Es  ist  dies  nur  ein  kleines  Beispiel;  wer  uns  aber 
bis  hierher  nachgearbeitet  hat,  sieht  von  selbst,  dass  weit  reichere 
Bildungen,  ausgedehntere  Einleitungen  auf  diesem  Wege  zu  finden 
sein  müssen.  —  Nicht  immer  wird  uns  bei  dergleichen  Arbeiten 
der  ganze  Fortgang  und  die  Führung  aller  Stimmen  zugleich  vor 
Augen  stehen.  Dann  suchen  wir  wenigstens  die  entscheidenden 
Punkte  in  irgend  einer  Stimme  festzuhalten,  vollenden  in  dieser 
Weise  den  Entwurf  der  ganzen  Figuration,  und  fähren  nun  erst 
das  Ganze  aus.  Im  obigen  kleinen  Beispiel  (No.  137)  war  nach 
dem  einmal  feststehenden  Anfange  (No.  135)  der  Hinauftritt  des 
Alts  entscheidend;  die  Stimme  musste  zwar  hinunter  gefuhrt  wer- 
'  den,  aber  erst  nach  einer  Wiederholung  jenes  bedeutsamem  Schrit- 
tes. Zugleich,  wurde  dem  Basse  von  Gis  aus  das  Hinaufsteigen 
Qothwendig,  und  so  waren  die  Hauptrichtungen  gegeben. 

Noch  einmal  müssen  wir  bei  dieser  Gelegenheit  auf  den  Zwei- 
•  fei  zurückkommen,  der  den  Schüler  (und  oft  auch  den  ausgebildetem 
Künstler)  im  Flusse  seiner  Arbeit  zu  hemmen  und  sogar  den  nötbi* 
genHuth  ihm  zu  verkümmern  im  Stande  ist;  den  Zweifel:  wie  ein 
gegebner  Satz  fortzuführen  sei,  wenn  er  in  unserm  Innern  nicht 
durch  tiefere  Eingehung  schon  fertig  da  stdit.    Jeder  Runstier  wird 


IM    

bezeugen  (und  die  Weike  Aller  beweisen  es),  dass  dieses  leUle 
nnd  .höchste  Glfick  keineswegs  fiberall  sich  ihnen  dargeboten  hat. 
Wir  fühlen  uns  oft  nnbestimmter  angeregt,  von  einer  Stimmang 
erfüllt,  die  sieh  erst  ihre  Gestaltung  sucht ;  ein  Theil  dieser  wer- 
denden Tongestalt,  yielleioht  nur  ein  entscheidender  Zug,  ein  Motiv, 
steht  klar  und  fest  da,  —  aber  nur  dies  ist  unsre  Eingebung.  Hier 
müssen  wir  also  mit  bereitem  Geist  und  bereiter  Kunst  das  Ange- 
regte yoUenden;  und  nur  dies,  nicht  die  tiefere  Anregung  oder  Ein- 
gebung, können  wir  durch  Lehre  und  Uebung  erwerben. 

Hier  ist  nun  zweierlei  noth.  Erstens  müssen  wir  so  schnell 
und  voUsländig  wie  möglich  alle  Fädto  überblicken,  an  denen  wir 
uns  iiireiter  fortbewegen  können.    Im  obigen  Falle  z.  B.  hatten  wir 

;  1}  das  Motiv,  vollständig  oder  blos  seinen  bewegtem  Theil, 
.  2)  den  Anfang  des  Ganzen,  in  No.  135, 
3)  den  unzweifelhaften  Ausgang,  nämlich  in  eine  Harmonie, 
die  den  Eintritt  des  Cantus  firmus  zulässt. 

Es  kann  uns  nicht  schwer  werden ,  mannigfache  Modulationen 
zu  finden,  die  an  dieses  Ziel  führen;  was  mit  einem  Motiv  anzu- 
fangen, wie  und  wo  man  nach  dem  Gesetze  des  Periodenbaus  davon 
abgehen  kann,  ist  ebenfaUs  bekannt. 

Nun  muss  zweitens  frisch  und wohlgemuth  irgend  einer  der 
im  Motiv,  in  der  Modulation,  in  der  Richtung  der  Stimmen  liegen- 
den Fäden  aufgenommen  und  verfolgt  werden,  bis  Ueberlegung  oder 
Empfindung  uns  sagen,  dass  diese  Richtung  uns  befriedigt,  das 
Ganze  zum^  Schlüsse  reif,  oder  noch  ein  Neues  an-  und  auszuführen 
sei.  Je  fleissiger  wir  uns  Rechenschaft  über  alle  Sehritte  geben, 
die  wir  in  unsem  Uebungen  thun,  desto  sichrer  und  leichter  wer- 
den wir  später  unsre  Wege  finden. 

Es  kann  also  nicht  an  Mitteln  fehlen,  unsre  figurirteu  Efn- 
gänge  auszudehnen.  Eher  möchte  der  Jünger  uns  fragen,  wann  sie 
zu  beenden  seien?    Hierauf  lässt  sich  nur  Andeutendes  erwiedem. 

Die  Einleitung  ist  nicht  um  ihrer  selbst  willen ,  sondern  zur 
Stimmung  für  den  figurirteu  Choral  da ;  man  kann  also  nicht  volle 
Befriedigung,  sondern  nur  bestimmte  Anregung  von  ihr  erwarten. 
Nun  ist  im  Allgemeinen  klar,  dass  eine  leichtere,  weniger  tiefe 
Anregung  in  der  Regel  eher  mit  minderm  Aufwand  vonTonndtteln 
zn  erreichen  ist,  eine  tiefere  dagegen  auch  eindringlichere  Mittel, 
oder  eine  läogere  Einwirkung  nöthig  hat.  *  Wollten  wir  z.  B.  un- 
ser früher  behandeltes,  frohgemuthes  Weihnachtslied:  Vom  Himmel 
hoch  da  komm^  ich  her,  einleiten,  so  würde  ein  leichtfliessendes 
Motiv  und  eine  flüchtige  Einleitung  der  Figuration,  z.  B. 
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wohl  genügen  können.  Dagegen  liesse  die  vorige  Einleitung  (No.  135 
lind  137)  im  !|L>tiye ,  wie  im  Hinaufsteigen  des  Altes  woU  eine  be- 
deutendere  Fortsetzung  erwarten,  ab  ihr  oben  zu  Theil  ward,  wo 
man  nur  den  äusserliehen  Bau  in  der  Kürze  zeigen  wollte. 

Hiermit  haben  wir  eine  neue  und  höhere,  .die  dritte  Form  der 
Figuration,  erlangt.  Ehe  wir  jedoch  die  ernstlichere  Bearbeitung 
derselben  unternehmen»  ist  die  oben  (S.  88)  verlassene  Frage  wieder 
aufzunehmen. 

Es  ist  unstreitig  möglich  und  zulassig,  Motive  zu  wählen, 
die  sich 

über  mehr  als  einan  Takttheil 

erstrecken  $  man  kann  sogar  anf  der  einen  Seite  voraussehen,  dass 
sie  das  Ganze  fiiessender  erkalten  werden,  als  unsre  frühem,  mit 
jedem  neuen  Schlage  des  Cantus  firmus  abbrechenden  Motive^  oder 
auch  als  das  in  No.  131  behandelte,  das  sich  im  Grunde  schon 
über  zwei  Takttheile  erstreckte,  dem  letztern  aber  nur  einen  ruhen- 
den Schlusstou  zueriheilte,  —  wie  ja  auch  die  frühern  Motive  aus 
No.  108  und  121  auf  dem  folgenden  Takttheile  schlössen.  Fäh- 
ren wir  aber  Motive  zu  zwei  Takttheilen  (oder  gar  noch  weiter; 
tonvoU  und  beweglich  aus ,  so  ist  auf  der  andern  Seite  vorauszu-^ 
sehen,  dass  es  nicht  so  leicht  sein  wird,  sie  überall  jsin-  und  durch- 
zuführen ,  da  sie  ja  nicht  blos  zu  einem ,  sondern  zu  zwei  oder 
mehr  Tönen  des  Cantus  firmus  passend  sein  müssen.  Allein  diese 
kleine  Schwierigkeit  verschwindet,  sobald  wir  zu  einiger  Gewandt- 
heit gelangen. 

Wir  geben  ein  Beispiel  und  wählen  dazu  den  Choral:  „Danket 
dem  Herren,  denn  er  ist  sehr  freundliches  blos  weil  er  einer  der 
kürzesten  ist.    Dies 


ist  die  Melodie.    Wir  verlängern  ihren  ersten  Ton  zu  vollem  Takt, 
und  nehmen  die  sieben  ersten  Töne  des  Cantus  firmus 


als  Motiv  auf)    vielleicht  wirkt  es  für  den,  der  darauf  merkte  zu 
grösserer  Einheit  des  Ganzen,   weil  es  uns  ja  durch  die  Melodie 


um 


fleUsI  gegeben  worden  Ist.  —  Ea  kommt  nun  darauf  an,  wo  und 
wie  unser  Motiv  zum  Cantas  firmus  passend  eiazufukren  ist.    Hier 


ist  der  Entwurf  der  ersten  Strophe  f  wäre  uns  das  Hinanfscbreiten 
der  Septime 'am  Ende  des  zweiten  Takts  zu  bedenklich  gewesen, 
hätten  wir  also  dieses  d  nicht  zur  Septime  machen  wollen:  so 
konnte  der  Bass  eine  Terz  höher  einsetzen,  d  die  Quinte  (in 
g — h — d)  sein  und  die  Modulation  zuerst  nach  Cdur  gehen. 

Sollte  nun  die  zweite  Strophe  ohne  Weiteres  eintreten?    Es 
wäre  ausführbar  gewesen,  z.  B. 
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hätte  aber  den  ohnehin  kurzen  Choral  übereilt;  rathsamer  scheint 
ein  ZwischenspieL  Aber  woher  nehmen  wir  es?  —  Wir  weben 
es  ans  dem  Motiv  und  fahren  dieses  auf  die  einfachste  Weise  iiber 
dem  schon'  vorhandnen  Dominantakkorde  eio.    Zuerst 
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nimmt  es,  auf  der  Quinte  des  Akkordes,  der  Tenor;  ihm  schliessl 
sich  gegen  das  Ende  eine  Terz  (Dezime)  höher- der  Alt,  diesem 
wieder  gegen  das  Ende  und  eine  Terz  tiefer  der  Tenor  an.  Hier- 
mit tritt  der  Cantns  firmus  wieder  ein^  und  die  Modulation  wendet 
sich  nach  der  Tonika.  Bei  a  ist  fruchtlos  der  Versuch  gemacht, 
das  Motiv  mit  dem  Cantus  firmus  zu  vereinen;  es  wäre  nicht  un- 
möglich gewesen,  — 
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aber  nichi  go  bequem  anschliessend.  Der  Schlnss  zn  No.  144  und 
145  ist  noch  nicht  erfolgt,  wie  man  sieht,  sondern  wird  anter  ver* 
langertem  Schlusstone  des  Cantus  firmus  erst  noch  gebildet,  oder 
nach  dem  Abbrechen  des  Cantus  firmus  von  den  Piguralstimmen 
allein  bewerkstelligt  werden.  Bei  b  hätte  man  den  Eintritt  des 
Basses  erwarten  sollen;  da  dieser  nicht  erfolgt  ist,  so  bleiben  wir 
Schuldner  dieser  Stimme,  und  es  ist  zu  erwarten,  dass  sie  noch 
am  Ende  ihr  Recht  und  ihre  Würde  erlangen  wird.  In  der  Bei- 
lage n  ist  der  Satz  ausgeführter  zu  sehen. 


Sechster  Abschnitt. 

Ausftlhruiig  der  dritten  Fignralform. 

Hiermit  sind  wir  nun  in  die  dritte  Form  der  Figuration  einge- 
führt, und  wir  sehen  wohl,  dass  erst  sie  uns  diejenige  künstlerische 
Vollendung  gewährt,  welcher  wir  bei  den  vorangehenden  nicht  mit 
vollem  Gelingen  nachtrachteten.  Nun  erst  ist  es  uns  möglich,  die 
Figuralstimmen  ganz  frei  vom  Cantus  firmus  einzuführen  und  ihren 
Gesang  ungehindert  und  ohne  fremde  Beschränkung  zu  vollenden. 
Nun  erst  sind  wir  von  dem  Uebelstande  ganz  frei,  .ein  lebhaftes 
Stimmgewebe  bei  jedem  Strophenschluss  abzureissen.  Wir  können 
jetzt  unsre  ganze  Figuration  in  Einem  Gusse  dahin  strömen  lassen ; 
sie  beginnt  frei,  nimmt  zu  gelegner  Zeit  die  erste  Strophe  des 
Cantus  firmus  auf,  geht,  wenn  diese  geschlossen ,  weiter  zur  zwei* 
ten,  dritten  fort  und  schliesst  endlich  mit  der  letzten,  oder  geht  auch 
noch  über  sie  hinaus  und  bildet  noch  einen  eignen  Schluss,  ein  mit 
dem  Ganzen  zusammenhängendes  Nachspiel. 

Es  ist  hierbei  auf  folgende  Momente  zu  achten. 

Erstens  auf  das  Ganze  der  Figuration  und,  ihr  gegenüber, 
den  Cantus  firmus.  Ueber  Jenes  ist  schon  das  Allgemeine  ausge- 
sprochen. Der  Cantus  firmus  soll  ans  der  viel  lebendigem,  bewe- 
gungs-  und  tonreichern  Figuration  hervortreten.  Wodurch  kann 
dies  geschehen?  Durch  gewichtigere  Darstellung  in  grössern  No- 
ten, und  durch  eine  klare  Absondrung  von  der  Figuration.  Un- 
gern werden  wir  den  Cantus  firmus  von  Figuralstimmen  kreuzen, 
gern  diese  mit  jenem  durch  entgegengesetzte  Bewegung  und  Rich- 
tung, durch  Vorhaltnoten  und  andre  Mittel  in  Widerspruch  treten 
lassen. 

Zweitens  haben 'wir  folgende  Partien  des  Ganzen  zu  unter- 
scheiden : 

1)  die  Einleitung ,  —  nämlich  di^  Figuration  bis  zum  Ein- 
tritte des  Cantus  firmus; 
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2)  die  BegMUmg  der  Strophen; 

3)  die  Zwischensätze  der  Figoratlon  aswischen  einer  und 
der  nächsten  Strophe; 

4)  das  Nachspiel  der  Fignralsb'mmen, 

wenn  nicht  etwa  mit  der  letzten  Strophe  des  Cantos  flrmus  ge- 
schlossen wird. 

Die  Leichtigkeit  der  Arbeit  bemht  darauf,  dass  wir  diese  Theile 
und  was  sie  erfodem  stets  vor  Augen  haben.    Dies  giebt  uns 

nälfere  Zielpunkte 
für  unser  Bilden^  bewahrt  uns  vor  Abschweifungen  und  Verirmngeni 
und  lässt  uns  nie  ohne  Mittel  und  Wege,  da  wir  in  jedem  wichti- 
gen Momente  wenigstens  wissen^  was  jetzt  eben  geschehen  muss« 
Sobald  wir  also  ein  Motiv  zur  Einleitung  haben,  bssen  wir  in  das 
Auge,  dass  diese  Einleitung  —  Früher  oder  später  —  auf  den  Can- 
tos firmus  hin,  also  in  den  Akkord  fuhren  muss,  mit  welchem 
jener  eintreten  soll.  Bis  zu  diesem  Punkt  haben  wir  fireie  Hand. 
Allein  wir  werden  am  Motive  festhalten ,  wie  wir  schon  gewohnt  sind, 
werden  die  Stimmen  in  nnunterbrochner  Bewegung  fortfahren,  zuerst 
an  die  wichtigsten  und  nächsten  Modulationspunkt  denken ,  und  dahin 
streben,  dass  die  Einleitung  sich  zu  einer  befriedigenden  Gestalt,  zu 
einer  nach  bestimmtem  Abschluss  ringenden  Form  entwickle,  bis  sie 
den  Cantus  firmus  aufnimmt.  Diese  Einleitung  muss  uns  auch  Stoff 
für  alle  weitem  Theile  geben. 

Sobald  die  erste  Strophe  des  Cantus  firmus  eingeführt  ist, 
werden  wir  mit  schnellem  Blick  ermessen ,  was  für  die  Figuration 
zu  thun^  wie  sie  unter  dem  Cantus  firmus  fortzuführen,  welches 
Motiv  in  ihr  besonders  festzuhalten  ist.  Wichtiger  ist  aber  die 
Anknüpfung  des  Zwischensatzes ,  der  nach  dem  Strophenschluss  an- 
hebt und  bis  zum  An£Bing  der  folgenden  Strophe  fuhrt.  Denn  wäh- 
rend der  Strophe  haben  wir  wenigstens  an  dieser  selber  und  der 
für  sie  nöthigen  Modulation  einen  sichern  Anhalt ,  im  Zwischensatz 
ist  uns  dagegen  Alles  frei  fiberlassen  und  nur  das  Ziel ,  der  Anfaug 
der  folgenden  Strophe,  gegeben. 

Doch  wir  gehen  gleich  ans  Werk.  Es  sei  der  vorige  Choral  und 
das  Motiv  141  gewählt.  Wir  suchen  es  erst  zu  einem  sich  selbstän- 
dig bildenden  Einleituogssatze  zu  gebrauchen. 
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Da  das  Motiv  hinaufführt,  so  lag  es  nahe,  in  der  untersten 
Stimme  anzuheben ,  und  mit  der  Figuration  aufwärts  zu  dringen. 
Dies  ist  in  der  einfachsten  Weise  geschehen ;  die  drei  Figuralstim- 
raen  setzen  das  Motiv}  in  übereinander  liegenden  Oktaven  ein.  Die 
Modulation  in  diesen  ersten  drei  Takten  stand  auf  der  Tonika  fest 
ovd  es  war  Zeit,  sie  weiter  zu  bewegen.  Dazn  bot  sich  nichts 
Näheres,  als  die  Dominante  (also  e — gis — h  und  d  und  y  oder 
einTheil  davon),  zu  der  der  Bass  wieder  sein  Motiv  anhebt,  einen 
Ton  höher.  Da  diese  Harmonie  nach  der  Tonika  zurüekbegehrt, 
so  wiederholt  der  Tenor  das  Motiv  in  voriger  Weise  und  es  wird 
auf  dem  letzten  Takte  förmlich  geschlossen,  —  nur,  dass  statt 
hinlänglicher  Ruhe  der  Schlussnoteu  Bass  und  AU  weitergeben  und 
mit,  ^dem|  Motiv  (im  Alt  ist  es  verkehrt)  in  den  Gantus  firmus  ein- 
fuhren. 

Diese  Einleitung  ist  —  möglich ,  nicht  falsch ,  aber  höchst  un- 
bedeutend und  ungünstig.  Gleich  Anfangs  der  dreimalige  Eintritt 
auf  der  Tonika  würde  nur  zu  billigen  sein,  wenn  er  die  breite  und 
rohige  oder  rasch  hinann-oUende  Einführung  eines  reichen  Satzes 
wäre;  ein  solcher  kommt  aber  nichts  vielmehr  sollen  wir  noch 
zweimal  das  Motiv  auf  derselben  Stufe  hören.  Der  Schluss  reisst 
iie  Einleitung  vom  nachfolgienden  Satze  los ,  und  die  Ueberleitung 
ist  ein  willkührliches  (oder  vielmehr  nothgedrungnes)  Anhängsel 
ohne  Bedeutung.  Dazu  wird  der  Alt  weit  hinauf  getrieben  und 
muss  dem  Eintritte  des  Cantus  firmus  schaden ,  da  derselbe  auf  tie- 
fem Tönen  als  die  schon  erreichten  erfolgt.  Endlich  ist  das  Mo- 
tiv nicht  werth,  in  sechs  Takten  sechs  oder  siebenmal  gehört  zu 
werden. 


Wir  knüpfen  bei  dem  Alt  wieder  an. 
Oktave,  sondern  tiefer  einsetzen. 


Er  soll  nicht  mehr  in  der 
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Auch  hier  haben  wir  nos  so  eng  wie  möglich  gehalten;  die 
Tonika  herrscht  wieder  in  den  ersten  drei  Takten ,  aber  das  Motiv 
ist  mannigfacher  eingeführt  und  darum,  wenn  es  auch  einmal  öfter 
auftritt ,  weniger  ermüdend.  Allein  länger  könnte  es  gewiss  nicht 
das  Interesse  des  Setzenden  oder  Zuhörenden  fesseln.  Es  wird  also 
ein  Glied  desselben  (a^  als  neues  Motiv  ergriffen  und  damit  nach 
der  Unter-,  Oberdominante,  Tonika  modulirt.  Das  Uebrige  erklärt 
sich  von  selbst.  Der  ganze  Einleilnngssatz  geht  endlich  auf  die 
Dominante  und  führt  ohne  Unterbrechung  den  Cantus  firmus  ein. 
Da  das  erste  Motiv  gerubt  hat,  so  könnte  es  jetzt  demselben  im  Tenor 
entgegentreten. 
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oder  sich  s|Niter  einstellen.  — 

Wie  könnten  wir  nun  weiter  gehen?  —  Wüssten  wir  uns 
nicht  gleich  zu  entschliessen,  so  würde  wenigstens  feststehen, 
dassjetzl,naehNo.  147,  die  ersteStrophe  des  Cantns  firmus 
folgen  müsste.  Wir  würden  sie  also  hinschreiben,  und 
an  ihrem  Schluss,  oder  besser:  etwas  vor  demselben 
den  Zwischensatz  anknüpfen.  Aber  wodurch  ?  Wahrscheinlich  durch 
das  Hauptmotiv.     Es  könnte  so  geschehen. 

e.f. 
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Wenn  wir  auch  die  erste  Strophe  der  Melodie  nicht  za  behan- 
deln wnsaten^  so  konnten  wir  doch  eine  passende  Modulation  fiir 
ihren  Schlnss  sicher  voraussehen.  Hierzu  trat  der  Alt  mit  dem 
▼erkehrten  Motiv  auf,  und  der  Tenor  schloss  sich  an.  Allein  wir 
dürfen  dem  Motiv  nicht  zuviel  zumuthen,  wie  in  No.  146;  daher 
greift  der  Bass  wieder  zum  kleinern  Motiv  a  und  der  Tenor,  nach* 
dem  er  den  Akkord  ausgeführt,  ergreift  eine  neue  Tonfigur,  b,  die 
auch  sogleicch  vom  Alt  weiter  benutzt  wird,  und  uns  vieUeicht  spä- 
terhin noch  zu  Statten  kommt.  Erst  bei  dem  Eintritt  der  zwdten 
Strophe  stellt  sich  auch  das  Hauptmotiv  wieder  ein. 

Wie  sind  wir  auf  das  Uebrige,  zunächst  auf  das  h  4es  Alts 
im  zweiten  Takte  gekommen?  — 

Man  betrachte  den  Schluss  der  ersten  Strophe.  Sie  möchte 
mit  ihrem  d,  c,  h  einen  Halbschluss  in^ 
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machen  und  wir  haben  ihr  statt  dessen  den  Dreiklang  auf  H  zage- 
mathet.  Schon  für  sich  allein  wurde  dieser  unter  solchen  Umslän> 
den  weiter,  nach  e — gü — h  verlangen;  er  wird  aber  noch  über- 
dem  durch  das  Motiv  im  Tenor  zum  Dominantakkorde.  Mithin 
musste  e — gü — h  folgen  und  der  Alt  nach  dem  schon  vorhandnen 
gü,  oder  matt  nach  dem  nächstliegenden  c,  oder  endlich  nach  h 
gehen.  Dieses  h  ist  um  so  erwünschter,  da  die  Strophe  unbefrie- 
digend schliesst,  und  wir  nun  auf  ihren  Schlusston  zurückkommen, 
um  ihm  besser  genug  zu  thun.  Von  hier  ist  die  Modulation  mit 
e — gü — h — d  (wozu  der  bewegte  Tenor  von  selbst  bringt)  Aach 
a — c — e  unmittelbar  gegeben.  Alt  und  Bass  haben  a,  der  T^nor 
löset  sich  von  d  nach  c  auf;  es  fehlt  also  e,  und  das  nimmt  der 
Tenor  ebenfalls,  mit  einem  Hulfston  von  oben,  wie  vorher  c  aus 
einem  Voriialt  von  oben^  so  ist  das  neue  Motiv  b  entstanden.' 

Der  lange  Ton  im  Alt  ist,  wie  wir  gesehen,  nicht  ohne  Be- 
deutung, gewissermaassen  ein  Moment  im  Ganzen.  Daher  folgt 
noch  ein  solcher  ruhig  machender  Ton  (unter  dem  sich  die  Modu- 
lation in  die  ParaUele  wendet)  und  löset  sich  mit  dem  Motiv  b  auf. 
Von  hier  geht  es  geradeswegs  auf  den  Eintritt  der  zweiten  Strophe 
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und  die  daza  nöthige  ModaUttOD  los.    Es  bedarf  keiner  weitem 
ErilatemDg. 

Beiläafig  haben  wir  in  No.  149  gesehen,  dass  die  Choralstro* 
phen  mit  jeder  Harmonie  abbrechen  können,  wenn  die  Fignration 
weiter  geht.  Es  bedarf  dann  keines  Schlosses  (am  wenigsten  einet 
voUkommnen),  ja  es  würde  das  Ganze  in  seinem  Flnsse  stören, 
wollte  man  jede  Strophe,  oder  nur  mehrere  für  sieh  abschÜessen. 

Wollten  wir  nun  ansre  Arbeit  vollenden,  so  würde  zunächst 
die  zweite  Strophe  des  Cantus  firmos  mit  oder  ohne  Andeutungen 
der  Figuration  niedergeschrieben,  dann  gegen  deren  Schloss  hin  ge- 
prüft werden  müssen:  ob  mit  dem  Schlusstone  das  Ganze  enden, 
oder  der  Schlnsston  zu  befriedigenderm  Schlüsse  verlängert^  oder 
endlich  ein  Nachspiel  gemacht  werden  sollte.  Wir  würden  zu- 
nächst an  die  zweite  dieser  drei  Möglichkeiten  denken  und  den 
Schluss  vielleicht  so  — 
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bilden.    Ein  weitrer  Schlnss  würde  für  die  geringe  Erhebung  und 
die  enge  Begränznng  des  Ganzen  unangemessen  scheinen. 

Die  Ausführung  des  Entwurfs  bedarf  nur  weniger  Anweisung. 
Prüfen  wir  denselben  zuerst  in  seinen  Hanpttheilen,   so  sehen  wir 

die  Einleitung  von  9, 

die  erste  Strophe  von  3, 

den  Zwischensatz  von  4, 

die  zweite  Strophe  von  4, 

den  Schlnss  wieder  von  4 
Takten.    Diese  Ebenmässigkeit  vertritt  in  polyphonen  ohne  Theil- 
schlüsse    zn   Ende    gehenden   Sätzen    die  Stelle    der   ordnenden 
Abschnitte;   sie  darf  nicht  vernachlässigt  werden,  aber  eben  so 
wenig  in  ein  ängstliches  Taktabzähien  ausarten.    Wer  sein  rhytb- 
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misdies  Gefühl  «adi  anserm  fUlb  (S.  65)  an  den  Liedformen  an»- 
gebildcjt  and  befestigt  hat,  wird  bei  einiger  Achtsamkeit  hier  bald 
das  Rechte  treffen. 

Betrachten  wir  den  Inhalt,  eo  weit  er  Torliegt,  lo  finden  wir 
überall  denselben  Karakter  der  Bewegung  und  des  Sinnes,  —  mag 
letztrer  aocfa  keineswegs  ein  tiefer,  ans  dem  künstlerischen  Ge- 
fühl der  Attfgabe ,  sondern  eher  ein  nnter  dem  Lehrzweok  auf  nie- 
derer Stufe  zurückgehaltner  sein.  Formeller  angesehen  waltet  das 
«Hauptmotiv  in  der  Einleitung  entschieden  vor,  führt  den  Zwischen- 
satz nnd  die  zweite  Strophe,  wie  den  Schluss  ein  und  macht  sich 
auch  gegen  das  Ende  nochmals  merkbar.  Am  Schluss  (No.  151) 
erweitert  es  sich  durch  einen  Vorton  (durch  das  Nebenmotiv,  No. 
147,  a  angeregt)  nnd  wird  damit  lebhafter  eingeführt.  Neben  dem 
Hauptmotiv  macht  sich  jenes  Nebenmotiv  geltend.  In  den  letzten 
Takten  von  No.  147  und  149  melden  sich  andre  Motive,  die  Be- 
rücksichtigung hätten  gewinnen  können,  wenn  der  Raum  es  ver- 
statlet  hätte ;  wenigstens  wird  an  das  letztere  einigermaassen  inter- 
essantere durch  den  Bass  in  No.  151  erinnert. 

Bei  der  Begleitung  der  Strophen  würden  sich  jene  ersten  Mo- 
tive, dann  das  Motiv  b  in  No.l49,  vielleicht  auch  das  aufgegebne 
Altmotiv  c  in  No.  147  oder  das  Tenor-  und  Bassmotiv  d  in  No. 
149  melden ;  ungern  nnd  nicht  ohne  bestimmten  Grund  wurden  wir 
Neues  hinzulhun. 

Käme  nun  zuletzt  die  Ausführung  der  Stimmen  in  Betracht. 

Hier  wollen  wir  ja  eingedenk  sein,  dass  wir  nicht  mehr  ge« 
zwungen  sind,  fortwährend  alle  Stimmen  im  Gange  zu  erhalten. 
Es  sei  von  nun  an  Grundsatz: 

jedesmal  nur  so  viel  (nnd  nur  diejenigen)  Stimmen 
zu  gebrauchen,  als  für  die  vollkommne  Darstellung  unsrer 
Idee  nothwendig  sind. 

Wir  werden  alae  alle  Stimmen  gebranehen,  wenn  das  Surke, 
Volle»  alle  Beseelende  und  Bewegende  sidi  aussprechen  will.  Dies 
wird  meistens  den  Hauptpunkt  oder  die  mehrern  Hauptmomente 
des  Tonstückes,  und  so  auch  den  Schluss  treffen,  zu  dem  hin  sich 
meistens  die  ganze  Bewegung  steigert  Meistens,  aber  nicht 
immer  ist  es  der  Fallf  jeder  kennt  schon  Gemüthszustände  und 
Tonstucke,  die  nicht  in  Spannung  und  Ersiarkung,  sondern  in  einem 
Zurücksinken  in  Ruhe,  auch  wohl  in  einem  Ermatten,  Entschlum- 
mern, Ersterben  ihr  letztes  Ziel  finden.  Wir  woUen  uns  also  keine 
übereilte  äusserliche  Regel  geben,  sondern  überall  den  In- 
halt, die  Idee  des  jedesmaligen  Werkes  als  böcbtes 
Gesetz  für  die  Form  anerkennen.     Gewiss  aber  ist: 
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dass  iiiBre  vtHslimiiiigeB  Sfttz«  im  so  «^rker  ihren  Sion 
tissprech«D  werben ,  je  soi^fahiger  wir  die  Kraft  der  Viel- 
Btimmigkeit  für  sie  aufgespart  babeo. 

Es  ist  diese 

Sparsankeit  in  den  Mitteln 
einer  der  wichtigsten  nnd  wohlthäligsten  Grundsatze,  die  der  Künst- 
ler sich  einzuprägen  und  die  der  Jünger  —  von  diesem  Punkte 
seiner  Bahn  an  —  sich  anzueignen  hat.  — 

Folglich  werden  wir  umgekehrt  die  Stimmen  schweigen  lassen, 
die  nichts  Notbwendiges  zu  sagen  haben. 

Nothwendig  ist  im  polyphonen  Salze  zunächst: 

dass  jede  Stimme  ihren  Gesang  vollende; 
es  wurde  unstatthaft  sein^  wollten  wir  z.  ß.  den  Tenor  in  No.  147 
vor  dem  vorletzten  Takte  so,  wie  im  Entwürfe  steht,  abbrechen. 

Nothwendig  ist  ferner  Vollständigkeit  der  Harmonie,  wie  wir 
im  ersten  Boche  sie  verstanden  haben,  das  beisst:  Gegenwart 
aller  wesentlichen  —  nicht  also  aller  im  System  vorhandnen 
Akkordtöne.  Wir  wissen  aber,  dass  zwei  und  drei  Stimmen  mit 
Hülfe  von  harmonischen  Neben-  und  Durcbgangstönen  gar  wohl  ge« 
eignet  sind,  die  Harmonie  vollständig  darzustellen,  werden  also  aus 
dieser  Rücksicht  selten  gezwungen  sein,  mehr  Stimmen  zu  verwen- 
den, als  wir  sonst  recht  {anden. 

Nothwendig  oder  ratbsam  kaan  bisweilen  eine  Verbesserung 
der  Stimmlage  sein.  Wir  sind  vielleicht  mit  einer  sonst  wohlgo- 
führten  und  werthen  Stimme  zu  weit  v(m  der  Melodie  oder  den 
übrigen  abgekommen,  wie  z.  B.  nü  dem  Bass  in  No.  142  and  143» 
wo  derselbe  wenigstens  nicht  &u  tadeln  wäre.  Hier  ist  die  Ein- 
führung einer  vermittelnden  Stimme  zur  wohlgeatalten  VoUendang 
fast  unentbehrlich. 

Ratbsam  kann  eine  dritte  Stimme  werden ,  «m  gegen  den  zu 
gleichmässigen  Fortgang  der  äussern  Stimmen  einen  trennenden  uad 
anreizenden  Gegensatz  zu  bilden,  —  vorausgesetzt,  dass  dieser 
gleichmässige  Fortgang  zweckgcm&ss  und  unabänderliob  ist.  Hät^ 
ten  wir  z.  B.  Gründe  gehabt,  die  letzte  StrephlBi  m  Diskant  und 
Bass  so: 
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ZU  bilden,  so  würde  es  wohlgethan  sein,  die  Mittelstimmen  in  ent- 
gegengesetzter Richtung  —  wie  der  Entwurf  andeutet  —  zu  führen. 


—  ita  — 

Vemeiden  wollen  wir  dagegen  naeh  Krtften,  durch  die  Am- 
fSUnng  interessante  Emtritte  der  Stimmen  xn  stören*  In  dieser 
Hinsi^t  war*  es  z.  B.  nicht  rathsam ,  bei  der  Aosfuhrong  der  zwei- 
ten Strophe  die  Fignraistimme  über  die  in  No.  151  gesetzten  Pan- 
sen hinwegzuführen ,  sie  etwa  von  No.  149  an  so  — 
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(selbst  abgesehen  von  der  Gezwnngenheit  nnd  den  sonstigen  Uebel- 
stSttden  dieses  Satzes)  oder  in  ähiächer  Weise  auszufiillen. 

Wer  uDseni  Grundsatz  (S.  71)  der  (Serechtigkeit  gegen  jede 
Stimme  recht  ergreift,  wer  jeder  das  ihr  Gebührende  gern  zuge- 
steht nnd  verschaift,  wer  sich  mit  Liebe  in  jede  hineiobe- 
giebt  und  —  was  dringend  empfohlen  wird  --^  hinein- 
singt: der  wird  bei  beharrlichem  Fleiss  nnd  nnablässigem  Prüfen 
und  Nachdeuken  sicher  die  Stimmen  leiten,  eintreten  und  abbrechen 
lernen,  wie  es  die  Knnstform  und  der  besondre  Inhalt  jedes  Wer- 
kes foderu.  Dann  aber  thut  sich  ihm  ein  neues,  weites,  blü- 
hendes Reich  der  Töne  auf.  Es  ergehen  sich  nun  vor  dem 
Auge  seines  schaffenden  Geistes  drei ,  Tier  in  Karakter  und  Bestim- 
mung verschiedne  Wesen;  sie  singen  mit  einander  nnd  gegen  ein- 
ander, einmfithig  und  doch  wieder  ganz  abweichend,  und  die  Seele 
des  Musikers,  die  bisher  nur  sich  allein  Temahm  nnd  sich  allein  zn 
hören  gab,  vervielfältigt  sich,  lebt  ein  mehrfaches  Leben,  singt 
aus  mehr  als  einer  Brust.  Es  sind  andre  Wesen  diese  Stimmen, 
und  doch  sind  wir  es  selbst ;  sie  dienen  uns,  und  dodi  verlangen 
sie  ihr  Recht  und  behaupten,  —  wie  Rinder  gegen  den  Vater,  der  < 
es  gern  liebevoll  gewährt,  —  ihre  eigne  Natur.  So  treten  wir  aus 
der  selbstischen  Einsamkeit  des  homophonen  Satzes  in  ein  beseel- 
tes Drama  mannigfaltigen  Lebens,  das  wir  selbst  aus  uns  erzeugt 
haben.  Und  in  diesem  traumhaften  Doppelsinn,  in  dem  wir  uns 
am  festesten  halten  und  bew&hren,  wenn  wir  uns  am  treuesten  und 
hingehendsten  aufopfern,  tritt  vielleicht  später  dem  Gereiften  der 
Genius  nahe,  und  wir  ahnen,  dass  einst  unser  Werk  doch  nicht 
blos  das  unsre  ist. 

Wir  stehen  erst  au  der  Schwelle. 
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Siebenter    Abschnitt. 
Bereicherung  der  dritten  Fignralform. 

Die  dritte  Figaralform  hat  mis  viel  verheissen,  aber  wir  haben 
ihr  noch  wenig  abgewonnen,  nns  nor  anf  das  Näcbstnöthige  be- 
schränkt. Schon  musste  uns  auffallen,  dass  fiberall  auch  gant  andre 
Wendungen  und  Wege ,  und  zwar  sehr  viele  —  fast  unzählige 
möglich  sind,  als  die  von  uns  herausgegriffnen.  Niemand  kann 
sie  alle  durchforschen.  Aber  man  muss  sich  einigemal  schärfer  un- 
ter ihnen  umgesehen ,  wenigstens  eine  Strecke  weit  versucht  haben, 
um  den  Reicbthum  zu  erkennen  und  nach  Kräften  zu  gewinnen. 

Wir  geben  hierüber  einige  Andeutungen,  knüpfen  sie  aber  an 
einen  andern,  den  in  No.  107  mitgetheilten  Choral,  da  der  vorige 
wegen  seines  ruhigen  weichen  Karakters  lebhaftem  Ausfuhrungen 
widersteht. 

Wieder  entlehnen  wir  das  Motiv  aus  dem  Choral  selbst;  die 
erste  Strophe,  in  beweglichen  Noten  dargestellt, 

diene  uns. 

Zuerst  ist  die  Einleitung  zu  bedenken.  Wir  suchen  sie  na- 
turlich dem  Motiv  abzugewinnen  und  werden  eine  Stimme  nach  der 
andern  damit  eintreten  lassen.    Aber  wo?  — -     « 

Das  Einfachste  wäre  freilich,  jede  Stimme  auf  denselben  Ton- 
stufen und  in  derselben  Oktav  aufzuführen.    Hier 
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ist  der  Entwurf;  die  dritte,  dann  die  erste,  dann  die  zweite  Figu- 
ralstimme erscheinen  nach  einander.  Warum  geht  die  zuerst  ein- 
getretne  hinab  nach  g?  Um  der  iolgenden  Stimme  Platz  zu  ma* 
eben  und  den  nächsten  Akkordton  zu  ergreifen.  Warum  geht  die 
neue  Stimme  bei  dem  Eintritte  der  letzten  nicht  ebenfalls  hinab? 
Damit  der  ohnehin  monotone  Einsätz  dreier  Stimmen  mit  demselben 
Motiv  auf  demselben  Tone  nicht  gar  zu  bloss  liege;  sie  nimmt  also 
g  in  der  Höhe. 

Indess  —  wir  wissen  für  jetzi  mit  diesem  Anfange  nichts  aus- 
zurichten; die  Itage  der  Stimmen  ist  schon  für  sich  ungünstig,  da 
sie  in  gleicher  Höhe  beginnen,  mithin  keinen  verschiednen  Karakter 
aussprechen.  Wir  wollen  also  wieder  zu  verschiednen  Oktaven 
unsre  Zuflucht  nehmen. 

Marx,  Conp.  L.  IL  S 
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Zwar  ist  ans  diese  OkUveDstellang  schon  in  No.  146  nicht 
erwünscht  gerathen;  aber  hier  haben  wir  bessre  Hoffnung,  da  wir 
aDS  lebhafter  bewegen,  das  Motiv  rasch  abrollt  nnd  uns  über  die 
Monotonie  leichter  hinwegbringt.   Es  mag  wenigstens  versucht  sein. 

Warum  haben  wir  den  Alt  so ,  wie  oben  geschehen ,  fortge- 
führt? *—  Es  ist  der  ans  No.  155,  nur  leichter  rhythmisirt;  der 
Tenor  ahmt  nach  nnd,  so  vollendet  sich  der  erste  Wurf  in  dem 
ersten  Takte. 

Woher  nun  das  Weitre?  —  Eben  weil  wir  nicht  weiter  wuss- 
ten,  blieb  der  letzte  Ton  der  Oberstimme  stehen ,  ward  zom  Vor- 
halt und  musste  sich  auflösen.  Dies  geschah  mit  einem  Theil  des 
Hauptmotivs  (a),  das  als  Nebenmotiv  weiter  benutzt  wird. 

Allein  bei  alle  dem  sind  wir  durch  die  Oktavlage,  die  wir  gewählt 
und  festgehalten ,  für  den  heitern  Sinn  des  Chorals  zu  tief  geratheu 
(wie  in  No.  146  zu  hoch)  und  müssen  umlenken.  Dies  thut  der  Alt  in 
entschiedner  Weise^  der  Tenor  noch  stärker,  indem  er  eine  Dezime 
hinauf  in  die  interessante  Sepüme  steigt  (milder  wäre  dieser  Gang 


für  ihn  gewesen)  und  so  wieder  in  die  Tonika  lenkt.  Da  im  letzten 
Takte  diese  Septime  wiederkehrt  nnd  schon  Bass  und  Tenor  zusam- 
mentreten, so  scheint  der  Satz  sich  bald  abschliessen  zu  wollen.  Er 
wird  also  entweder  in  den  Cantus  firmus  führen,  z.  B.  so  — 
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oder  €r  wird  für  sich  selber  einen  Abschluss  machen,  aber  nicht 
im'HanpCtoae,  sondern  wahrscheinlich  auf  der  Dominante,  und  da 
ZB  einer  neaen  Ausführung  des  Motivs»  zu  einem  ähnlichen  Satze 
wie  der  von  No.  156  anleiten.  So  hätten  wir  schon  zwei  etwas 
ausführlichere  Sätze  und  könnten  nun  sogleich  auf  den  Cantas  fii- 
mus  eingehen»  oder  —  was  reicher  und  besser  wäre  -r-  erst  mit«» 
tels  eines  iigorirten  Harmonieganges  dahin  kommen. 

Sollte  uns  nun  die  Fortführung  in  No.  156  mittels  des  hefti- 
gem Hiaaufschritts  in  Alt  und  Tenor  nicht  angemessen  scheinen, 
so  müsste  allmählig»  z.  B.  so  — 
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hinaufgegangen  werden.  Auch  hier  haben  wir  mit  dem  abgeleite- 
ten Motiv  a  aus  Mo.  156  weiter  gearbeitet;  dieses  und  die  Erhe- 
bung aus  der  Tiefe  haben  den  Satz  gebildet, 

Ist  es  recht,  dass  wir  Takt  3  nach  der  Unterdominante  mo- 
dulirt  haben?  —  Der  herabstimmende  Karakter  dieser  Modulation 
ist  vielleicht  wenig  dem  Karakter  des  Liedes  angemessen ,  liesse 
sich  aber  in  besondrer  Stimmung  wohl  mit  ihm  vereinen.  Zu  ver- 
meiden war  diese  Wendung  sehr  leicht,  z.  B.  Takt  3  so, 

8* 
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oder  in  mancher  andern  Weise.  War  sie  aber  einmal  gewählt, 
so  lud  sie  zu  einer  weitern  Ausführung  des  Eingangs,  zunächst  zu 
einer  Niederlassang  in  der  Dominante,  ein.  Dies  ist  in  No.  159 
erfolgt.  Im  letzten  Takte  gehen  wir  nach  Gdur,  und  zugleich  be- 
ginnt der  Tenor  wieder  das  Spiel  mit  dem  Hauptmotiv  und  wird 
wahrscheinlich  den  Alt  in  der  hohem,  den  Bass  in  der  tiefem  Ok- 
tave nach  sich  ziehen. 

Dass  nun  dasselbe  Motiv  in  ganz  andern  und  gar  vielen  Wei- 
sen verwendet,  z.  B.  nicht  in  zu  weit  entlegnen  Oktaven,  sondern 
beliebigen  näher  liegenden  Intervallen,  z.  B. 
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hätte  durchgeführt  werden  können  (wir  sind  hier  zu  hoch  gestie- 
gen, werden  also,  wenn  der  Cantus  firmus  nicht  unkräftig  auftre- 
ten soll,  vor  dessen  Einführung  wieder  hinabgehen  und  in  der  Tiefe 
verweilen,  vielleicht  einen  kleinen  Orgelpuukt  machen),  dass  ferner 
das  ganzevMotiv  in  mannigfachster  Weise,  z.  B.  so, 

C.  f; 
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dem  Cantus 


entgegentreten  kann,  ist  leicht  zu  ermessen. 
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Was  übrigens  bei  dieBem  Motiv  einer  fliessendero  Durchfüh- 
rung iia  Wege  steht,  ist  dessen  förmlicher  Abschluss,  der  mehr 
oder  weniger  den  Satz  zerstucken^  oder  ans  zu  engen  Eintritten,  z.  B. 


103 


I  '   J  J   fl;,  r       [,  ^ 


?:^  ^i^Sj-S^BJ^   i 


nödügen  mnss,  —  ein  Umstand,  der  wenigstens  bei  weiter  oder 
mehrmaliger  DorchfShmng  nngiinslig  werden  kann. 

Nähmen  wir  hierron  Anlass ,  das  Motiv  zn  kürzen ,  so  führte 
da»  wieder  za  einer  unahsehbaren  Reibe  neuer  Gestaltangen.  Nur 
drei  der  nächsten  mi^n  hier  noch  Ranrn  finden. 
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Das  unfertigere  Motiv  verlangt  weiter  und  es  lässt  sich  zu 
einer  bestimmter  rhythmisirten  Satzbildung  von  zwei  Takten  an,  — 
eine  Form,  die  keineswegs  verwerflich  wäre,  wofern  es  nur  ge- 
lingt ,  alle  Figuralstimmen  in  ihrem  gleichen  Rechte  zu  erhalten  und 
von  den  bestimnitem  Abschnitten  wieder  in  weitre  Massen  der  Fi- 
guration  überzugehen,  um  den  Cantus  firmus  auf  freiem  Strome  der 
Stimmen  daher  zu  führen. 

Kurz,  bei  jedem  Schritte  vorwärts  ei4ennen  wir  deutlicher  die 
Unerschöpflichkeit  dieser  Form,  und  zwar  nicht  blos 

für  immer  neue, 
sondern  auch 

für  immer  aasgedehntere 
Gebilde.    Wir  haben  uns  zwar  in  den  vorstehenden  FiUen ,  sowohl 
was  die  Erfindung  als  was  die  Ausdehnung  betrifft,  an  das  Nähere 
und  Engere  gehalten;  allein  demungeacbtet  ist  kaum  ein  Takt  ge- 
schrieben worden,  der  nicht  viel  weiter,  und  bei  glücklicher  Be- 
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handlang  in  die  racbsieo  and  «nsgebreileUten  BiMungeii  führen 
könnte.  E$  ist  nimmer  zu  befürchten,  dass  dem  gebildeten  Geiste 
Mittel  fehlen  könnten,  sich  in  den  weitesten  Tunmasaen  zu  belhätigen. 
Eber  bat  man  zu  sorgen,  nicht  weiter  za  gehen,  als  die  Aufgabe 
verlangt  und  die  erste  Erfindung  (das  Motiv)  werth  ist;  und,  je 
weiter  man  sich  ausbreitet,  desto  mehr  das  Ebenmaass  der  ver- 
schiednen  Partien  zu  beachten. 


Achter  Abschnitt. 
Der  Cantus  firmus  in  andera  Stiaunen. 

Hier  ist  endlich  der  Ort,  eine  alte  Schuld  zu  tilgen. 

Schon  im  ersten  Theil  (S.  283)  haben  wir  uns  iannt  einge- 
lassen ,  den  Cantus  firmus  in  Mittel  -  oder  Unterstimmen  zu  behan- 
deln; wir  mussten  aber  anerkennen,  dass  unsre  damaligen  Mittel 
ungeniigend  seien,  dieses  Unternehmen  künstlerisch  zu  yotlfuhren, 
d»  wir  noch  nicht  im  Stande  waren ,  den  Cantus  firmus ,  sobald  er 
die  Oberstimme  verliess,  vor  den  übrigen  Stimmen  gebührend  her- 
austreten zu  lassen. 

Jetzt  haben  wir  daftir  genügende  Mittel.  Der  einfache  Cantus 
firmus  wird  mit  seinen  gleichförmig  und  lang  gehaltnen  Tönen  sich 
den  beweglichem  Figuralstimmen  gegenüber  überall  nnterscheidbar 
geltend  machen.  Und  sollten  wir  nicht  hoffen,  ihn  mil  Takttheil- 
noten  (eine  gegen  drei,  vier,  seohs  de^  Motivs)  durohzubringeb, 
so  werden  ^^  ihm  noch  längere  Töne  geben. 

Zu  dieser  neuen  Reihe  von  Leistungen  bedarf  es  keiner  neuen 
Lehre,  sondern  nur  einer  Ueberiegung  und  Aneignung  der  Mittel, 
wodorch  anter  veiünderten  Umständen  der  bekannte  Zweck  der  Fi- 
guration  erreicht^  ein  einheitvolles  flreies  Spiel  der  Figuralstimmen 
nnd,  ihnen  gegenüber,  eine  klare  Darstellung  des  Cantus  firmus 
gewonnen  werden  kann.  ^ 

Wir  beginnen  bei  dem  Leichtesten. 

A.     ßer  CaiUus  ßrmu^  im  Ba$»e. 

Diese  Stellung  des  Cantus  firmus  ist  desswegen  die  leichteste 
für  die  Figuration  (für  Harmonie  und  Stimmführung  ist  sie,  wie  die 
übrigen,  uns  schon  aus  dem  zweiten  Buche  geläufig),  weil  sie 
die  drei  Figuralstimmen  neben  einander  Ksst ,  und  damit  ihre  engere 
Verbindung  erleichtert. 

Wann  man  den  Bass  wählen  soll  zum  Vortrag  des  Cantus 
firmus,  ist  aus  dem  zweiten  Bndie  bekannt.  Wir  setzen  hinzu, 
dass  jetzt  noch  ein  neuer  Grund  ßr  diese  Wahl  im  Rarakter  der 
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Figoratiofi  liegen  ki^jm.  Angenommen,  es  war'  uns  mil  dem  Satze 
No.  155  Ernsl  gewesen,  so  hallen  wir  darin  offenbar  ein  Gewebe 
von  drei  hohen  Stimmen  angelegt,  und  es  wäre  schwerlich  rath- 
sam,  den  Cantus  finnns  in  eine  andre  ^  als  die  Bassstimme  zu  le- 
gen. Dann  könnte  über  ihm,  und  ihm  gegenüber  das  SpieMer 
Andern  in  der  Höhe  lastig  forlgefuhrt  werden ;  es  Hesse  si<^  selbst 
dem  geringen  Anfange  Manches  abgewinnen. 

Ist  nun  die  Figuration  eingeleitet,  so  wird  es  wüoschenswerth, 
den  Cantus  firmns  um  so  bedeutender  einzuführen,  da  derselbe  nicht 
mehr  in  der  hervortretendsten,  wohl  aber  in  einer  besonders  wür- 
digen und  gewichtigen  Stimme  auftritt.  Dies  könnte  durch  Ver- 
längerung des  Anfangstones  erreicht  werden,  wie  in  diesem  Satze 
(zu  dem  in  No.  131  bis  134  bearbeiteten  Choral) ,  — 
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dessen  erstes  Motiv  ans  No.  131  genommen  ist;  oder  es  kIniDte 
der  Canlus  firmus  darch  einen  harmoniseh  scliärfem  Ton  in  Gegen- 
salz gegen  die  Fignration  treten  (man  iLonnte  z.  B.  den  —  fretlicb 
dünn  und  zu  hoch  kb'ngenden  Satz  No.  155  so 
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c.  f. 

weiterfuhren,  —  wobei  nnr  das  Zariickkommen  des  Diskants  auf 
das  eben  dagewesene  e,  d  anerfreulich  wäre),  —  oder  man  würde 
ohne  diese  nnd  Shnliche  Miltel  schon  von  der  ruhigem  und  gleich- 
mMssigern  Fühmng  des  Cantus  firmus  erwarten  dürfen,  dass  sich 
derselbe  von  seJbst  aus  der  bewegtem  Figuration  heraushöbe. 

Hiemächst  ist  besondre  Aufmerksamkeit  dem  Schlusston  jeder 
Strophe  zu  widmen.  Wir  können  über  demselben  jede  beliebige 
Harmonie  aufstellen,  entweder  einen  mehr  oder  weniger  vollkomm- 
nen  Scbluss  (vergl.  Tb.  I.  S.  287)  darauf  bauen,  wie  in  No.  165, 
oder  unaufhaltsam  weiter  moduliren,  —  wie,  wenn  wir  z*  B.  den 
letzten  Takt  von  No.  165  so 
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wenden  wollten.  In  allen  Fällen  wollen  wir  nur  vermeiden ,  dass 
das  Abtreten  der  Choralstimme  keine  Lücke  in  der  Harmonie,  kei* 
nen  Riss  im  Gewebe  des  ganzen  Tonstückes  mache. 

B.     Der  Cantus  firmus  im  Tenor. 

Steht  der  Cantus  firmus  im  Tenor,  so  sondert  er  den  Bass 
von  den  übrigen  Figuralstimmen  ab,  macht  ihn  also  zum  Gegen- 
stände besondrer  Aufmerksamkeit;  er  muss  für  sich  allein  gelten, 
uni  kann  es  auch  nach  seinem  Karakter  (Tb.  I.  S.  275)  am  Be- 
sten ,  wahrend  die  beiden  Oberstimmen  mit  einander  enger  verbun- 
den bleiben.  Es  ist  also  nothwendig,  das^zwar  das  Gewebe  der 
Figuralstimmen  ein  einiges  sei ,  dabei  aber  wieder ,  dass  der  Bass 
eine  vorzügliche  Selbständigkeit  behaupte  und  seinen  Karakter  he- 


—  lai  — 

sonderi  festhalte.  Daher  wird  man  ihn  awar  am  HauptmoUv  md 
Wesen  der  andern  Figaralstimmen  Theil  nehmen  lassen,  ihn  aber 
oft  freier  nach  seiner  —  nach  Bassweise  fortfahren.  Der  nachste- 
hende Satz  zn  dem  Choral:  Einer  ist  König,  Immanuel  sieget 
(Th.  I.  Beilage  VI,  No.  4) 
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dente  dies  wenigstens  an,  wenn  es  anch  nidit  angeht  und  nicht 
nöthig  ist,  ihn  hier  weiter  auszufuhren. 

C.    Der  Cantus  ßrmus  im  jilt 

sondert  die  Oberstimme  ab  und  lässt  Tenor  und  Bass  beisammen. 
Man  wird,  nach  dem  Karakter  der  Unterstimmen,  diese  beiden  nicht 
zn  viel  in  Figuren  gegen  einander  setzen  dürfen,  wenn  nicht  das 
tiefere  Tonspiel  dumpf,  oder  gar  wirr  und  wild  in  einander  gera- 
then  soll,  wie  die  Natur  der  tiefen  Töne  mit  sich  bringt,  die  lang- 
samer gefasst  und  unterschieden  werden  und  sich  desshalb  langsa- 
mer bewegen  und  gern  weiter  von  einander  ab  '^)  halten.  Auf  der 
andern  Seite  erfo'dert  aber  die  abgesonderte  Oberstimme*  sorgsame 
Melodisiruog ,  um  weder  in  das  trockne  Begleiten,  noch  in  blosses 
Laufwerk  auszuarten,  zu  welchem  Letztern  eine  einzeln  stehende 
Oberstimme  vermöge  der  Beweglichkeit  der  hohen  Töne  sehr  ge- 
neigt ist. 

Es  wäre  noch  der  Fall  übrig)  dass 

D.    Der  Cantus  firmus  ahtoeehselnd  in  zwei  Stimmen 

(oder  auch  in  noch  mehrern)  aufträte.  Allein  dann  muss  entweder 
die  Figuration  bei  vierstimmigem  Satz  auf  zwei  Stimmen  beschränkt, 
oder  es  muss  von  dem  vierstimmigen  zn  vieklimmigem  Satz  uber- 

^  Vergl.  Th.  I.  S.  126  nnd  die  Masiklchre  (sweite  Auigabe ,  S.  4!^)  «ber 
die  ErteogaDg  der  Tl>oe. 


—  ta»  — 

gegangen  werden,  oder  endlich  es  müssen  die  den  Canlns  firnras 
vorlragenden  Stimmen  wecbseiireis  anch  an  der  Fignrimng  Theil 
nehmen.  Im  letztem  Fall  sollte  wenigstens  dafür  gesorgt  werden, 
dass  zwisdien  dem  Gantus  firmos  und  der  Fignralarbeit  einer  Stimme 
stets  ein  merkbarer  Absatz  statt  fände  nnd  nicht  beide  in  einander 
flössen;  doch  wird  selbst  dann  der  Cantos  firmas  nicht  so  frei  und 
die  ganze  Form  nicht  so  rein  heranstreten ,  als  wenn  (wie  wir  stets 
angenommen)  Choral  -  und  Figuralstimmen  jede  der  andern  nnver- 
miscbt  gegenüber  stehen  bleiben  '^. 

Eine  wettre  Anweisung  kann  für  alle  diese  Fälle  nicht  mehr 
nöthig  sein.  Statt  ihrer  mögen  nodi  einige  Betrachtungen  über  die 
letzten  Sätze  Raum  finden. 

Man  bemerkt  bei  No.  165  bald,  dass  eigentlich  dieser 


aus  drei  versehiednen  Theilen  (a,  b  nnd  c)  bestehende  Satz  als 
Motiv  dient,  und  nur  das  in  ihm  wieder  enthaltne  Motiv  a  aus 
No.  131  entlehnt  ist;  dieses  Motiv  a  bleibt  nachher  vorzugsweise 
in  Thätigkeit.  So  hat  uns  •  dasselbe  im  Grunde  doppelten  Dienst 
geleistet:  es  hat  den  Satz  No.  1C9  geschafft,  und  wird  auch  für 
sich  allein  verwendet.  Indem  wir  jenen  Satz  durch  die  Figural- 
stimmen führen,  bildet  sich  der  Hauptinhalt  der  Einleitung,  und 
zwar  fühlbar  in  drei  Abschnitten  (wenn  aoch  ohne  rhythmischen 
Absatz)  von  je  einem  Takle.  Mit  Takt  4  bildet  sich  ein  polypho- 
ner Gang,  der  erst  auf-,  dann  abwärts,  und  damit  in  den  Cantus 
firmus  hineinführt.  Wollten  wir  den  Choral  durcharbeiten,  oder 
gar  noch  in  grössrer  Fülle  ausführen:  so  würden  die  beiden  Mo- 
tive b  und  c  aus  No.  169  nebst  manchem  sich  dazu  Findenden  zu- 
nächst mit  dem  obigen  Motiv  in  Thätigkeit  kommen ,  in  den  Zwi- 
schensätzen aber  und  am  Ende  der  Hauptsatz  (No.  169)  sich  gel- 
lend machen.  Auch  dem  Cantus  firmus  gegenüber  könnte  sich  der- 
selbe einfinden,  z.  B.  zur  zweiten  Strophe. 


Dergleichen  Gelegenheit  findet  sich  überall,  wenn  man  nur 
scharf  hinbliekt  und  sich  vor  der  Einseitigkeit  hütet,  gerade  auf  dem 
oder  jenem  Takttbeil ,  auf  der  oder  jener  Stufe  zn  beharren. 


*)  Hientt  der  Anhaog  £• 
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Solltmi  wir  woU  in  itn  ersien  Takten  vod  No.  165  Alt  und 
Tenor  weiter  aosfiibren?  —  Es  wäre  nieht  ratksam,  denn  der 
keekere  Absatz  der  Stimmen  ginge  verloren. 

Das  Motiv  von  No.  168  ist  wieder  dem  Choral  enttehnt»  aber 
in  freierer  Weise 

c.  f  .  . 
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und  mit  AuPgebung  des  Choralrhythmas.  Da  der  Choral  dreithei- 
ligen  Rhythmus  hat,  die  Figuration  aber  zweitheiligen:  so  musste 
die  Einigung  darin  gesucht  werden,  dass  die  Choralnoten  taktweis 
Folgten.  Zwar  neigt  sich  nun  der  Cantus  firmus  dahin,  in  dreilakti- 
gen  Rhythmen  (und  einem  sechstaktigen)  gefühlt  zu  werden. 


Allein  in  dem  Strome  der  nnunterbrochnen  Figuration  kann 
dies  weniger  hervortreten ,  —  oder  es  ist  wenigstens  nieht  nöthig, 
es  hervorzuheben. 


Schlussbemerknng. 

Alle  bisherigen  Aufgaben  in  diesem  und  den  vorigen  Abschnit- 
ten halten  sich  noch  ziemlich  fest  in  bestimmten  Formen,  bleiben 
z.  B.  dem  einmal  gewählten  Motiv  ziemlich  getreu.  Dies  macht  sie 
besonders  geeignet,  stufenweise  nach  einander  vom  Anfänger  in 
diesen  Dingen  sicher  und  ohne  eigentliche  Schwierigkeit  gefasst  zu 
werden*  Von  hier  gehen  wir  nun  in  freiere  Anwendungen  der  Fi- 
guration über,  die  der  persönlichen  Weise  und  Neigung  der  Jün- 
gers grossem  EinSuss  und  Spielraum  gestatten.  Auch  sie  werden 
sieb  ihm  nicht  apröde  erweisen,  wenn  er  binlänglioh  vorbereitet 
und  gekräftigt  zu  ihnea  tritt*  Diese  Ausrüstung  besteht  aber  in_ 
der  eifrigsten  Durcharbeitung  der  bisherigen  Formen. 

Gefasst  hat  der  Jünger  ihren  Sinn,  wenn  sie  anfangen,  leb- 
haftem künstlerischen  Antheil  in  ihm  zu  erwecken,  wenn  es  ihn 
iuteressirt,  eine  Stimme  gegen  die  andre  zu  führen,  sie  einander 
folgen,  unterstützen,,  widersprechen  zu  lassen,  wenn  er  sich  leben- 
dig in  jede  versetzt,  jede  an  ihrem  Ort,  in  ihrer  Weise  geltend  zu 
machen  sich  freut,  wenn  er  endlich  dieses  Spiel  verschiedner  Stim- 
men liebgewinnt.    So  lange  er  noch  nicht  mit  Lust  und  Seele 
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dabei  iit ,  hat  er  nicht  das  Wesen  der  Sache,  sondern  hck^tens  ihre 
iodte  unfruchtbare  Form  ergriffen,  so  lange  ist  er  noch  unzugäng- 
lich dem  Zauber  und  der  eigentlichen  Lust  der  Polfphonie ,  leben* 
dige  Wesen  aus  sich  hervorgerufen  zu  haben  und  um  sich  verkeh- 
ren, gleicbsam  als  andre  blut-  und  geistverwandte  Personen  mit 
sich  verhandeln,  mit  sich  fühlen,  freuen,  trotzen  und  klagen  zu  hö- 
ren; seine  Stimmen  sind  ihm  hölzerne  Marionetten,  die  er  ver- 
driesslich  an  Drätben  und  Fäden  herumziebt,  —  ungewiss,  ob  die- 
ses Spiel  Kunst,  ob  es  Musik  sei. 

Gleichwohl  ist  jenes  Spiel  polyphoner  Kräfte  der  Gipfel ,  oder 
vielmehr  erst  das  eigentliche  Leben  unsrer  Kunst.  Schon  auf  viel 
niedrer  Stufe  haben  wir  das  anerkennen  müssen;  schon  im  zweiten 
Buche  gingen  wir  darauf  aus,  jeder  begleitenden  Stimme  soviel  wie 
möglich  eignen  Gesang  zu  geben.  Hier  können  wir  klarer  die  Noth- 
wendigkeit  und  Kraft  dieses  Salzes  erkennen,  und  es  muss  hier 
ausgesprochen  werden : 

dass  es  ohne  lebendige  Polyphonie  kein  Meisterwerk  von 
grösserm  Umfange  giebt  noch  geben  kann, 
dass  also  ohne  diese  Lebenskraft  kein  Künstler  Vollendung  zu  er- 
ringen vermag. 

i)er  Weg  dahin  ist  vorgezeichnet.  Unablässiges  Arbeiten  bis 
zu  vollkommner  Leichtigkeit  und  Sicherheit  ist  die  erste,  —  unab- 
lässiges Hineinspielen ,  Hineinsingen ,  Hineinfüblen  in  jede  einzelne 
Stimme  ist  die  zweite  Bedingung.  Besonders  empfehlen  wir  das 
Singen  der  Stimmen ,  denn  der  Gesang  kommt  .aus  unsrer  Brust, 
erregt  unsern  ganzen  körperlichen  und  geistigen  Organismus  uud 
geht  am  tiefsten  in  unser  Herz.  Mit  Antheil  und  Kraft  der  Seele 
muss  erst  der  Cantos  firmus,  dann  eine  Figuralstimme  nach  der 
andern  in  das  volle  Spiet  des  Tonsatzes  hineingesungen ,  und  es 
müssen  nicht  blos  die  eignen  Arbeiten,  sondern  Buch  fremde  so 
darchgefühlt  und  durchgeprüft  werden. 

Ist  denn  diese  Arbeit,  mit  Antheil  unternommen,  nicht  schon 
für  sich  eine  Lust?  Ist  nicht  jede  Stufe,  über  die  wir  gehen, 
.schon  ein  Kunstgebiet,  und  kann  nicht  jede  unsrer  jetzigen  Uebun- 
gen  schon  ein  künstlerisches  Werk  sein?  —  Und  dennoch  liegt  der 
rechte  Lohn  erst  jenseits  der  Schranken ,  innerhalb  derer  wir  uns 
noch  befinden. 
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Dritte  Abtheilongr. 

Die  ßreiere  Behandlung  der  Choralfiguration. 

die  Arbeiten  der  vorigen  Abtheäung  hatiea  einen  zwiefachen 
Anhalt ,  der  sie  dem  Anfanger  möglich  und  ihr  Gelingen  und  Fort- 
schreiten sicher  machte:  den  Cantus  firmus,  und  das  Slotiv.  Der 
erstere  leitete  uns,  das  letztere  gah  uns  den  nöthigen  neuen  Stoff. 
Aber  freilich,  —  beide  übten  auch  Herrschaft  über  uns  und  unser 
Werk  aus.  Namentlich  haben  wir  die  Aufdringlichkeit  des  Motivs 
—  oder  vielmehr  unsre  bisherige  Unfähigkeit,  von  ihm  loszukom- 
men —  in  No.  146,  147,  159  u.  a.  mehr  oder  weniger  übel  em- 
pfunden. 

Hier  also  Ist  nach  unsrer  alten  Erfahrung  der  Fortschritt  zu 
erwarten.     Wir  sind  schon  aus  dem  ersten  Theile  gewohnt,  uns 
bei  jedem  gefundnen  Satze  zu  fragen : 
was  haben  wir  an  ihm? 
was  ist  an  ihm  ungenügend? 
und  von  der  letztern  Frage  den  Antrieb  zu  einem  neuen  Erwerb 
und  Fortschritte  zu  erwarten.     Mit  dieser  Frage  sind  wir  nun  oben 
auf  die  Einförmigkeit  des  Motivs   und  auf  die  Fessel  des  Cantus 
firmus  gestossen  und  haben  den  Antrieb,  uns  von  beiden  allmählig 
zu  befreien. 


Erster  Abschnitt. 

Verschiedne  Motive  fllp  verschiedne  Stimmen. 

Wir  haben  bisher  ein  einziges  Motiv  durch  alle  Stimmen  ge- 
fuhrt, und  zwar  aus  zwei  Gründen :  weil  wir  zunächst  zufrieden 
sein  mussten,  auch  nur  ein  Motiv  zu  besitzen  und  zu  bewältigen; 
und  dann,  weil  dieses  gemeinsame  Motiv  uns  die  Eii^heit  des  gan- 
zen Stimmgewebes  verbürgte. 

Allein  diese  Einheit  ist  im  Grunde  nur  eine  äusserliche,  indem 
sie  davon  abhängt,  dass  jede  Stimme  einen  gewissen  Satz  gleichsam 
als  ein  Kennzeichen  aufnimmt,  selbst  wenn  er  für  sie  (wie  z.  B. 
das  Motiv  in  No.  156  für  den  Bass)  nicht  der  angemessenste  In- 
halt wäre.  Zudem  wird  der  eine  Satz  —  wir  mnssten  ihn  denn 
wie  in  No.  146  unablässig  und  darum  monoton  isriederholen  — 
auch  noch  nicht  genügen,  die  Einheit  des  Ganzen  zu  erhalten,  da 
wir  ja  in  weiterer  Ausfuhrung,  wie  schon  No.  159  uud  165  zeigen, 
doch  von  ihm  abgehen  und  neue  Weisen  für  die  Stimmen  ergreifen. 
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Diese  Betrachtang  fährt  ans  darauf,  eioer  —  oder  auch  jeder 
Stimme  ein  besondres  Motiv  zu  geben ,  ihrem  Karakler  oder  dem 
Karakter  einer  jeden  gemäss. 

Worin  lyird  aber  die  Einheit  eines  solchen  Satzes  bestehen? 
Darin,  dass  alle  Stimmen,  wie  versehiedeo  auch  ihre  Motive  seien, 
ans  einer  einheitvolien  AafTassung  der  Aufgabe  hervorgerufen  wer- 
den und  dass  jede  Stimme  ihrem  einmal  bestimmten  Karakter  und 
Inhalt  vollkommen  treu  bleibe. 

Hiermit  werden  die  Stimmen  erst  vollkommen  emanzipirt;  keine 
ist  fiirder  gezwungen,  von  der  andern  Gesetz  und  Inhalt  zu  em- 
pfangen, sondern  jede  kann  in  ihrer  Weise  sich  bewegen  und  nach 
eignem  Sinn  dem  Ganzen  dienen ,  —  wiewohl  ihr  auch  unbenommen 
bleibt,  freiwillig  das  Motiv  einer  andern  Stimme  anzunehmen  und 
deren  Gang  zu  folgen. 

Eine  formale  Einheit  giebt  es  hier  nicht  mehr,  —  aber  auch 
keine  formale  Sicherheit;  und  darum  soll  man  sich  eben  an  den 
strengern  Formen  zuvor  gebildet  und  sicher  gemacht  haben.  Denn 
mit  der  Lust  und  dem  höhern  Leben  der  Freiheit  kommt  auch  ihre 
Gefahr,  wie  wir  schon  früh  (Th.  I.  S.  96)  haben  erfahren  müssen; 
wir  sind  durch  das  Motiv  nicht  mehr  gebunden,  aber  wir  sind  in 
Gefahr ,  mit  ihm  die  Einheit  des  Satzes  aufzogeben.  Indess  werden 
wir  den  rechten  Weg  zwischen  dem  alten  Zwang  und  dem  miss- 
verständigen,  auflösenden  Gebrauch  der  neuen  Freiheit  hindurch 
wohl  finden,  wenn  wir  in  gewohnter  Weise  zuerst  das  Vorhandne, 
so  lange  es  taugt,  festhallen,  dann  vor  allem  Fernern  das  Nächste^ 
vor  allem  Zusammengesetztem  das  Einfachste  ergreifen  und  uns 
Schritt  für  Schritt  mit  Umsicht  vorwärts  bewegen. 

Als  erstes  Beispiel  diene  der  Anfang  eines  Vorspiels  aus  dem 
ev.  Ch.  a.  Orgelbudie  *)• 

Brstes  Klavier.       ^  ,         ^ 
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*)  Man  mass  dem  Verf.  die  BeoatsaDi^  des  ihm  ^läuflsea,  an  Figraralfor- 
mea  zahlreichen  Werks  zum  Zweck  erster  Ad-  oder  Nacbweisangen  zu  Gote 
balteo.  NfemaDd  ist  aotferotar  davon ,  diese  Sätze  als  Master  aazasehen ,  all 
•r  selber;  aber  es  war  onthaalieb,  za  so  naterseordoetem  Zwecke  zablreiehe 
Sammlangen  Andrer  zasamiiieozntrag;eB  and  ans  hnndert  Sätzen  vielleicht  eines, 
vielleicht  aach  keines  der  aöthigen  Beispiele  heraassvsncben. 
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Es  isl  der  Choral:  »Jch  sioge  dir  mit  Herz  ond  Maud,'^  der 
hier  vom  Alt  iu  verwandelter  Taktart  vorgetragen  wird.  Die  Ober- 
stimme bewegt  sich  mehr  gangartig  als  in  geformter  Melodie  oder 
satzweise  dagegen,  der  Tenor  unterstützt  den  Cantus  firmus  durch 
einen  eignen  Salz«  der  Bass  geht  wieder,  und  zwar  höchst  einfach, 
für  sich  allein,  —  die  Erfindung  nnd  Anlage  ist  nicht  bedeutend, 
eben  darum  aber  als  Einführung  in  die  Form  wohl  geeignet.  Wird 
nun  jede  Stimme  in  ihrer  Weise  fortgeführt,  so  gelangt  das  Ganze 
zu  der  Einheit,  die  wir  überall  wünschen  müssen ,  und  zu  der  Kraft, 
—  die  hier  zu  erzielen  war  *). 

Man  bemerke ,  dass  wir  im  Grunde  zu  der  schon  im  zwei- 
ten Buche  geübten  Behandlung  des  Chorals  zurückgekehrt  sind,  nur 
in  zwiefach  freierer  und  reicherer  Weise.  Erstens  sind  unsre  Stim- 
men reicher  ausgeführt  und  haben  sich  ihren  eignen  Karakter  und 
Inhalt  unabhängig  vom  Cantus  firmus  gebildet.  Zweitens  sind  die- 
selben nicht  gezwungen  gewesen,  mit  einander  und  mit  dem  Can- 
tus firmus  zugleich  aufzutreten,  wie  damals  die  Begleitungsstimmen; 
sondern  jede  tritt  auf,  wann  es  ihr  und  dem  Ganzen  recht  scheint. 
Es  ist  die  zweite  Figuralform  (S.  80),  nur  befreit  von  dem  Zwang 
eines  alleinigen  Motivs  1  —  Die  Erfindung  und  Ausführung  solcher 
Sätze  kann  keine  Schwierigkeit  mehr  haben. 

Man  sieht  nun  schon  voraus,  dass  auch  die  dritte  Figuralform 
an  der  neuen  Freiheit  Theil  nehmen  kann. 

Wir  stellen  sie  an  einem  tiefsinnigen  Vorspiele  Seh.  Baches  *') 
vor  Augen,  einem  jener  Gebilde,  die  in  Einfachheit  und  Wurde  der 
Meisterschaft  als  ewige  Musterbilder  dastehen,  in  Zeiten  hastigen, 
überstürzenden  Ringens  und  unfertigen  Bildens  ein  Trost  für  den 
ernstlieh  und  treu  nach  Vollendung  strebenden  Junger. 

Es  ist  eine  Flguration  zu  dem  alten  Liede:  „Christ  unser 
Herr  zum  Jordan  kam.^*  In  alter  treuherziger  Weise  malt  der 
ehrwürdige  Meister  im  Gange  der  einen  Stimme  den  stillen  Lauf 
des  heiligen  Stromes;  zwei  andre  haben  sich  herzugefunden,  die 
einen  frommen,  wehmüthigen  und  dann  doch  herzerhebenden  Ge- 
sang anstimmen,  und  dazu  wird  feierlich  noch  der  Choral  intonirl, 

*)  Hierzu  der  Aohao|f  F. 

^)  Aas  dem  vierten  Hefte  der  Breitkopf  -  HSrterscheo  Ausübe. 
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Alles  steUt  sidi  in  der  dnGMhsten  Weise  hin  nnd  znsMimeD.   Dies 
ist  der  Anfang. 


^-^ä,^^^ 


dieser  Weise,  ohne  neue  Mittel,  wird  die  Figuration,  eine 
Wiederholang  DDgerechnet,  iu  vierandsechszig  Takten  ohn'  Ermat- 
ten, unablässig  aber  mild  vordringend  durohgefährt. 

In  den  ersten  vier  Takten  ist  der  Inhalt  des  weit  ansgeftihrten 
Ganzen  gegeben.  Es  erscheint  nichts  Nenes,  wohl  aber  das  Alte 
immer  —  wo  nicht  nen ,  doch  wenigstens  eigen  und  zweckgemSss 
benutzt;  ja,  um  das  Ganze  noch  einheits voller  zusammenzuhalten, 
lenkt  def  Schluss  des  ersten  Theils  wieder  auf  den  ersten  Anfang 
zurück  — 
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und  wiederbol.t  die  Eioleitang  wörtlich  bis  zum  Wiederaofaog  des 
ersten,»  and  dann  nochmals  bis  an  den  Eintritt  des  zweiten  Tbeils. 
Noch  einmal  kehrt  die  ganze  Einleilang  nach  der  dringender  be* 
handelten  dritten  Strophe  des  zweiten  Theils  bis  anf  das  letzte  Ach- 
tel, nnr  in  einer  Verrückung  des  ersten  Takltheils  aaf  den  dritten 


wieder,  um  die  folgende  dem  Anfang  ähnliche  Strophe  (vergl.  Tb.  I. 
Beil.  X,  i)  einzuführen.  Schon  dieses  Zurückkommen  auf  einen  uns 
zuerst  deutlich  und  werth  gewordoen  Satz  bewirkt,  dass  wir  uns 
in  dem  weiten  Tonstück  überall  heimisch  fühlen,  und  zugleich,  dass 
die  unaufhaltsam  fortgehende  Entwickelung  uns  nicht  ermüdet,  da 
wir  gleichsam  dreimal  von  Neuem  beginnen,  indem  wir  dreimal 
vollkommen  auf  den  AnfaDg  zurückgeführt  werden. 

Eine  würdige,  aber  durchaus  naheliegende,  stetig  sich  ent- 
wickelnde Modulation  ist  die  Grundlage,  jene  fliessende  Bassfigur 
aber  (mag  nun  Bach  unsre  obige  Vorstellung  getheilt  haben,  oder 
nicht)  ist  der  Faden,  der  sich  durch  das  Ganze  bindend  hindurch- 
zieht, bisweilen  von  einer  andern  Stimme  (z.  B.  von  der  ersten  in 
No.  174,  Takt  6)  aufgenommen  wird,  bald  unter  bald  über  dem 
Cantus  firmus  erscheint,  auch  wohl  gelegentlich  (z.  B.  No.  175  und 
Marx,  Comp.  L.  II.  9       ' 
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176)  sich  durch  ibn  hindurchschlingt»  Selbst  wo  er  sich  verliert, 
z.  B.  im  vierlen  Takte  von  No.  174,  oder  vor  dem  Einlritie  der 
zweiten  Strophe  des  zweiten  Theils, 
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da  wird'  wenigstens  die  gleiche  Bewegung  beibehalten  and  in  freier 
mannigfacher  Weise  durch  die  in  einander  greifenden  Stimnen  dar- 
gestellt. Auch  in  diesen  Unterbrediangsmomenten  zeigt  sich  ein 
treues,  nur  durchaus  nicht  starres  Halten  an  den  ersten  Bildungen. 
Jener  vierte  Takt  in  No.  174,  der  zuerst  den  durchgehenden  Fa- 
den ablöset^  kehrt  getreu  und  zu  demselben  Zwecke  nach  der  er- 
sten Strophe,  dann  natürlich  in  den  Wiederholungen  des  Eingangf  s 
wieder;  wir  treffen  ihn  also  fünfmal  an.  Dann,  als  sechste. Ab 
lösung,  tritt  No.  177  ein  mit  deutlicher  Nachwirkung  jener  Figur 
des  vierten  Takts  in  a.  Die  siebente  Ablösung»  eine  Strophe  wei- 
ter, bildet  sich  aus  der  Figur  b  im  vorstehenden  Satze.  Nun  kehrt» 
mit  dem  Eingange  (No.  176)  auch  jener  vierte  Takt  wörtlich  -— 
zum  sechsten  Mal  wieder,  und  vor  der  letzten  Strophe  wird  noch 
zuletzt  das  iUoliv  b  aus  No.  177  durchgeführt* 

Aus  dem  Inhalte  dieser  herdurcbfliessenden  Stimme  und  der 
vorgesetzten,  aus  dem  Cboral  selbst  geschöpflcii  Modulation  ergiebt 
sich  nun  gleichsam  von  selbst  der  Inhalt  der  Wechselstimmen,  In 
rhythmischer  Hinsicht  musslen  sie  ruhiger  gehen,  als  die  Gruud- 
stimme,  um  ihr  Gegengewicht  und  Halt  zu  geben  ^  sie  mussten  sich 
gleichmässig  bewegen,  um  dem  Karakler  des  Ganzen  und  der  Grund- 
stimme zu  entsprechen.  Djes  ist  der  Grundzng  ihrer  Zeichnung, 
und  nur  im  wachsenden  Strome  der  Entwickelung  belabt  sich  auch 
ihr  Rhythmus,  oder  fassen  sie  wohl  gar,  wie  wir  gesehen  habeo, 
den  der  andern  Stimme,  die  dann  ihre  Achtelbeweguug  auf  sich 
nimmt.  In  tonischer  Hinsicht  scheint  die  Aufgabe  ieaer  Wechsel- 
stimmen zunächst  zu  sein,  die  Harmonie  vollständig  zu  machen. 
Da  der  Uass  zu  Anfange  (No.  174)  den  Grundton  nimmt  and  auf 
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die  Terz  geht»  so  bleibt  för  die  erste  Wechselsliaiiiie  nur  die  Qiiiote 
ood  dann,  während  der  fiass  die  Terz  giebt»  der  Grund  ton  und 
dessen  Oktave.  Diese  kann  kaum  anders  >  als  zu  dem  neuen  Ak- 
korde (auf  der  Dominante)  die  Terz  nehmen ,  und  so  bleibt  für  die 
andre  Wechselstimme  gewiss  nichts  übrig,  als  die  Quinte  und  dann, 
wie  vorher,  der  Grundton  und  seine  Oktave.  Hiermit  ist,  gleich- 
sam versuchsweise,  das  Motiv  jener  Stimmen  (abo  das  zweite  im 
Satze)  gebildet,  und  nun  ist  der  nächste  Schritt,  dass  es  sich  nnr 
ein  wenig  fliessender  umgestalte  und  durch  Festhalten  der  bisher 
abbrechenden  Töne  sich  zu  einem  stetigen  Wechselgesang  ausbilde. 
Die  Meisterschaft  Bach's  bewährt  sich  eben  darin,  dass  er  nur 
das  Nächstnöthige  setzt,  nie  aber  die  Kraft  und  Gewandtheit  ent- 
behrt, dieses  Nächste  immer  weiter,  bis  an  die  änssersten  Gränzen 
gleichsam  seines  Inhaltes  zu  fuhren,  so  weil  die  Sache  und  sein 
getreu  ihr  zugewandter  Wille  es  bestimmt.  Dieser  treue  Dienst, 
diese  Mässigung  und  Bescheidung  bei  so  hoher  Kraft  ist  es,  was 
ihn  zum  ewigen  Musterbilde  jedes  Künstlers  erhebt.  Man  erfülle 
sich  mit  der  heiligen  Innigkeit  seiner  Weisen ,  lasse  sich  durch- 
schüttem  von  der  Rtesengewalt  seiner  Massen;  und  dann  untersu- 
che man  den  Bau,  um  sich  zu  überzengen,  dass  sein  Fortgang  ein 
stets  ruhiger  und  einfacher  ist,  aber  ein  stetig,  unermüdet  und  an- 
erschöpft vordringender.    So  im  Obigen  {No.  174)  die  Harmoniefolge 
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von  Tonika,  Dominante,  Tonika,  Dnterdominante,  Parallele  u.  s.  w. ; 
so  ferner  der  Gang  des  Basses,  die  einfachste  natürlichste  Weise, 
eine  ruhig  fliessende  Stimme  über  die  von  der  Modulation  indizirten 
Basslöne  zu  ziehen;  so  endlich  die  Oberstimmen,  welche  nnr  dem 
Verlangen  des  Basses  zu  gehorchen  und  gleichsam  unabsichtlich  in 
einen  eignen  Gesang  gezogen  scheinen. 

Man  könnte  von  einem  solchen  Werke  die  erste  Intention  und 
damit  das  Ganze  verwerfen,  .z.  B.  jene  Weise  der  Bassstimme  und 
die  Antwort  der  Oberstimmen  nicht  zusagend  oder  bedeutend  genug 
u.  s.  w.  finden.  Hat  man  aber  den  ersten  Antrieb,  die  ersten  Ge- 
bilde gelten  lassen ,  so  folgt  das  Weitere  in  einer  solchen  Kraft  der 
Konsequenz,  in  so  voller  Vernünftigkeit,  dass  es  sich  gleichsam  mit 
einer  Naturnothwendigkeit  durchsetzt  und  man  schwerlich  einen  ge- 
gründeten Anlass  findet,  irgendwo  abzulenken,  «-  wenn  gleich  man 
(wie  schon  oft  gesagt)  zugehen  muss,  dass  auf  jedem  Punkte  man- 
cherlei andre  Wendungen  und  Wege  möglich  wären. 

Bedenken  wir  nun,  dass  diese  Komposition  keineswegs  eines 
der  wichtigsten,   aus  tiefer  oder  umfassender  Idee  und  Anregung 
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hervorgegangnen  Werke  Baoh's,  sondern  eben  nur  eine  der  vielen 
Dienstleistungen  ist,  die  er  seiner  Kunst  und  seinem  Ami  erwiesen 
hat:  so  erkennen  wir  erst  mit  voller  Ueberzeugnng  und  Freudig- 
keit  die  Macht  , 

des  Prinzipes  Bach'scher  Komposition, 
das  aber 

das  Princip  aller  Meisler 
jeder  Kunst  und  jeder  Zeit,  und  dasjenige 
unsrer  Kompositionslehre 
von  ihrem  ersten  Schritt  an  bis  zu  Ende  ist,  die 
Grundregel,  welche  wir  in  tausend  Anwendungen  unverändert 
und  unerlässlich  dem  Jünger  vorgehalten  haben.  Jedes  wahre  Kunst- 
werk ist  im  Geheim  eine  streng-logische,  wenn  auch  nicht 
vollständig  ausgesprochne  Gedankenfolge.  Aber  die  Gedanken  tre- 
ten vor  den  Geist  des  Künstlers  nicht  in  Begriffsform,  sondern  in 
Fleisch  und  Blut  geboren  als  lebendige  Gestalten;  er  schaut 
und  empGndet  sie,  er  schaut  und  empfindet  durch  sie,  —  und  erst 
wenn  er  sie  geboren  und  ausser  sich  hingestellt  hat,  kann  er  sich 
begriffsmässig  ihrer  bewusst  werden  oder  auch  sie  in  ihrer  Unmit- 
telbarkeit vor  sich  bestehen  lassen.  Immer  aber  bleibt  dieses  — 
verhülltere  oder  offenbare  Bewusstsein  des  Künstlers  Leiterin;  und 
es  muss  und  kann  erzogen,  gestärkt,  vielseitigst  entwickelt  wer- 
den, —  das  ist  das  einzige  Geschäft  der  Kunsllebre. 

Aber  eben  diese  Doppelnatur  des  Kunstwerks  und  der  Kunst 
selbst,  —  dass  sie  eigne  lebendige  Geslalt  und  doch  wiederum  nur 
Aeusserung  eines  geheimen  Wesens  in  ihrem  Innern,  —  dass  sie 
Erdgeborne  und  doch  wieder  Kind  und  Geist  von  Gott,  —  dass  sie 
freies  Eigenlhum  des  Künstlers,  und  doch  auch  der  allgemeinen 
Vernunft  und  dadurch  dem  Menschengeschlecht  angebörig  ist :  das 
ist  ihr  Mysterium  und  der  Ursprung  aller  Verkennuog,  deren 
tausend  Verwandlungen  und  Aeusserungen  nur  aussprechen^  dass 
man  das  Erscheinende,  oder  dass  man  den  begrifflichen  Inhalt  als 
das  Alleinige  oder  allein  Wesentliche  angenommen,  die  Zweiei- 
nigkeit  der  Kunst  nicht  begriffen  hat,  und  daher  noch  weniger 
im  Stande  war,  das  Dritte  noch  Hinzukommende  zu  fassen.  — 

Haben  w4r  uns  von  der  Lebendigkeit  der  Polyphoniä  und  dem 
so  einfachen  und  so  innerlich  vollendeten  Werke  Bach's  zu  allge- 
meinern Betrachtungen  verlocken  lassen :  so  lenken  wir* mit  einigen 
speziellem  Bemerkungen  wieder  auf  die  Bahn  unmittelbar  künstle- 
rischer Thätigkeit  zurück.    Wir  dürfen  uns  nun  schon  kurz  fassen. 

Jedem  Tone  des  Bach'schen  Cantus  firmns  steht  in  der  Grund- 
Stimme  ein  Doppelmotiv  von  acht  Tönen  gegenüber.  Wir  fanden 
dies  bei  No.  103. und  104  bedenklich.    Hier  aber  verhütet  schon 
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der  mitwirkende  Gesang  der  Wechselstimmen ,  .dass  jene  Figur  nicht 
blosses  Tongedrehe  wird. 

Schon  in  No.  173  Takt  2  und  3,  so  auch  in  No.  174  Takt  7 
und  10,  in  No.  175  und  176  sehen  wir,  gegen  nnsem  alten  Grund- 
satz (S.  62)  den  Cantns  firmus  von  Figuralstimmen  gekreuzt.  Aber 
es  geschieht  überall  in  einer  unverwirrenden  Weise.  In  allen  Fäl- 
len von  No.  174  an  ist  dies  unverkennbar,  in  No.  173  wird  es  durch 
die  Klangverschiedenheit  der  zwei  voraussetzlich  verschieden  regi' 
strirten  Manuale  begünstigt. 

In  No.  176  nimmt  der  Cantus  firmus  einen  eignen  Ausgang. 
Sein  letzter  Ton  fällt  in  einen  Dominantakkord  (oder  eigentlich 
Terzquartakkord)  als  dessen  Quinte.  Der  Akkord  löst  sich  natür- 
lich aur;  die  Quinte  aber  verschwindet,  ohne  an  der  Auflösung  oder 
Fortschreitung  Theil  zu  nehmen;  auch  keine  andre  Stimme 'giebt 
den  Ton  c ,  zu  dem  die  Quinte  zunächst  hätte  gehen  sollen,  in  der 
rechten  Oktave  an.  Bach  hätte,  um  diese  Lücke  zu  füllen,  die 
Bassstimme  so  — 
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oder  in  ähnlicher  Weise  auf  das  eigentlich  vom  Cantus  firmus  aus 
zu  erwartende  c  hinfuhren  können.  Er  hat  aber,  ganz  seinem 
Prinzip  (Theil  I.  S.  454)  angemessen,  die  Erhaltung  eines  fliessen- 
den Stimmganges  der  Bedenklichkeit  über  einen  Ton  Vorgezogen. 

In  No.  174  springt  der  Bass  vom  zweiten  zum  dritten  Takt 
eine  unbequeme  Septime  hinauf.     Fliessender  wäre  dies 

^Jhp-        oder  ^^ 
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gewesen;  aber  das  ruhende  Achtel  oder  die  gespannte  harmonische 
Figur  hätten  dem  Karakter  der  Stimme  widersprochen,  während 
der  eine  unbequeme  Schritt  für  den  folgenden  Takt  die  ebenmässig- 
ste  Fortführung  des  Basses  erkauft. 


Zi^eiter  Abschnitt. 

Befreiang  der  Fignralstimmen« 

Schon  bei  der  dritten  Figuralform  in  der  vorigen  Abiheilung, 
z.  B.  in  No.  159  und  165,  führten  wir  nnsre  Stimmen  von  dem 
damals  uns  noch  obliegenden  Motiv  aus  frei  weiter,  wie  es  jeder 
behagte;  nur  dass  wir  nach  den  allgemeinsten  Grundsätzen  auf  das 
Motiv  oder  Theile  desselben  in  rechter  Zeit  zurückkehrten.  Auch 
den  Zwang  eines  einzigen  Motivs  haben  wir  im  vorigen  Abscbnilt 
überwunden. 
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Jetzt  dürfen  wir  nss  erlauben»  jede  Stimme  in  roller  Freiheit 
auftreten  nnd  sich  vollenden  zu  lassen.  Nickt,  dass  wir  ohne  Mo- 
tivirung  sehreihen,  oder  gar  die  Einheit  jeder  Stimme  und  des  Gan- 
zen anfjBreben  wollten.  Wir  wollen  nur  diese  Einheit  nicht  mehr 
in  ein  Paar  Notenformeln  sacbcn,  sondern  m  der  ganzen  Führung 
des  Satzes  geltend  machen ,  nachdem  wir  ans  dareh  alle  strengern 
Formen  gewöhnt  haben ,  einheilsvoU  aus  irgend  einem  gefimdnen 
Anfang  zu  entwickeln. 

Den  ersten  Anblick  der  Sache  gewähre  ans  em  Vorspiel  aas 
den  evang.  Ch.  u.  Orgelbuche  zu  dem  Choralt  „Da  Jesus  au  dem 
Kreuze  stund/^    Die  Choralmelodie 


i«i  ^fff-f=t=^^ 


raraolasste  diese  Einleitung 

Andante.   Sanfte  Stimmen. 
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Die  ersten  neuD  Noten  siod'^der  Cantas  firrous  selbst.  Allem 
die  StimmaDg  für  den  warten  und  tiefen  Gesang  des  alten  Kirchen- 
liedes fand  daran  keinen  befriedigenden  Stoß;  die  Melodie  spielte 
sich  auf  die  Quinte  nnd  die  andern  Stimmen  traten  —  nicht  mit 
dem  Motiv  der  ersten ,  sondern  für  «ich  in  einfacher  Weise ,  aber 
erinnernd  an  den  Gang  der  ersten  (mit  dem  verkehrten  Motiv  a) 
auf.  Sobald  der  Halteton  der  Oberstimme  zur  None  geworden  war, 
mnssle  die  Auflösung  erfolgen;  und  dies  geschab  wieder  mit  Erin- 
nerung an  den  Anfang  (durch  das  verkehrte  Motiv  b)  und  vollen- 
dete den  zweiten  Takt,  der  sich  im  dritten  in  der  Paralleltonart 
wiederholt;  und  durch  die  Wiederholung  von  c  den  vierten  Takt 
einleitet.  Was  sollte  nun  folgen?  Das  Nächste  war'  eine  nochma* 
lige  Wiederholung  ies  zweiten  Taktes  auf  tieferer  Stufe  gewesen.. 
Dies  hätte  uns  nach  £moll,  also  in  die  willkommne  Dominanten« 
tonart  gebi^acfat;  nur  würde  die  dreimalige  Aufführung  ermüdend. 
Oder  sollte  ein  nener  Gedanke  folgen?  Gewiss  nicht;  wir  suchen 
unsre  Kraft  niemals  in  der  Häufung  von  Binfällen,  sondern  im 
treuen  Halten  und  Ausführen  des  ersten  Triebes  bis  zu  dessen  Be- 
friedigung. So  führt  uns  die  Sache  selbst  auf  einen  Gsog  nach  E, 
den  die  beiden  Oberstimmen  im  Wechseigesang  ausfuhren,  des  Bass 
leise  und  untergeordnet  unterstützt.  Hiermit  sind  wir  aber  Schuld« 
ner  des  Basses  (S.  72)  geworden.  Es  übernimmt  also  der  Tenor 
die  Dominante  (von  E)  als  Halteton ,  und  der  Bass  tritt  dem  fort- 
gehenden Gesang  der  Oberstimme  in  .seiner  Weise  entgegen,  bis 
auch  der  Tenor  seine  Genugtbuung  erhält,  dem  Aufschwünge  der 
Oberstimme  folgt,  und  nun  die  Einleitung  in  einem  doppelten  Quin- 
tenfalle  (von  H  nach  E  nacb  jä)  in  den  Hauptton  zurück  und  zum 
Cantus  tirmus  führt. 

So  gewiss  alle  diese  Ueberlegungen  im  Augenblicke  der  Kom- 
position nicht  klar  vor  dem  Bewusstsein  des  Komponisten  standen» 
so  gewiss  müssen  sie  doch  schon  in  seiner  Seele  gewesen  sein  und 
(wenn  auch  unbewusst)  gewaltet  I|aben;  sonst  hätte  sich  eben  der 
Satz  nicht  so  gebildet.  —  Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  mit 
dieser  Einleitung  die  ganze  weitere  Figuration  gegeben  ist.  Bald 
der  Wechselgesang,  bald  der  zweite  Takt,  bald  Motive  des  ersten 
geben  den  Stoff  zu  Zwischensätzen  und  Begleitung  des  Cantus  fir- 
mns;  nur  der  Schluss  regt  etwas  Andres  an,  hierin  dem  Liede 
getreu. 

Hat  nun  der  vorige  Satz  seinen  Stoff  aus  dem  Choral  entlehnt, 
also  immer  noch  einen  bestimmten  Anlass  gehabt:  so  versuchen 
wir  jetzt  eine  Figuration  ohne  alle  änseere  Anknüpfung.  Es  sei 
dazQ  der  t^iiorAi 
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Gott        sei  uns  gnädig  und  barmKer- zig;    und        geb' uns  seinen' 


gött-  li-chen  Se      -      gen! 

zanächst  wegen  seiner  Kürze  gewählt ;  wir  fassen  ihn  als  feierliche 
priesterliche  FSurbitte,  also  als  Gesang  des  Priesters  (natürlich  frei 
von  j«der  liturgischen  Fessel),  der' jenem  Inhalte  gemäss  begleitet 
sein  wilL  Dazu  werden  uds  drei  oder,  je  nachdem  der  künftige 
Satz  sich  enger  oder  weiter  entfaltet,  vier  Figuralstimmen  dienen. 
Indem  wir  die  Melodie,  die  uns  znr  Aufgabe  geworden,  vorberei- 
tend —  uns  sammelnd  betrachten ,  tritt  die  gleichmässige  Einrich- 
tung beider  Strophen  (a  ^und  b)  hervor  als  ein  Karakterzug  des 
Ganzen,  den  wir  in  der  Figuration  selbst  gern  festhielten. 

Wollten  wir  nun   unsern  Satz  aus  der  Choralmeiodie  selbst 
entwickeln ,  so  würde  freilich  jeder  Takt ,  z.  B.  der  erste, 

Andante.  L^-*v  1       i  — 


oder  der  erste. 

Andante. 
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oder  vielleicht  noch  besser  der  achte  Takt  uns  einen  nicht  unbrauch- 
baren Stoff  bieten.  Wir  sehen  aber  wohl,  dass  —  wenn  ein  so  ent- 
wickelter Satz  einen  Ausdruck  für  die  Stimmung  des  Choials  hat» 
dies  nicht  in  den  entlehnten  Paar  Noten,  sondern  in  der  Art  ihrer 
Verwendung  liegen  kann.     Daher  geben  wir  jeden  Anklang  auf. 

So  bliebe  also  die  allgemeine  Vorstellung  von  priesterlicber 
Feierlichkeit  —  und  die  Tonart  unsre  Richtschnur.  Wir  wollen, 
vor  Allem  das  Stimmgewehe  feierlich  ausbreiten.  Es  fallt  uns  nichts 
Besseres,  als  die  eiirfachste  Wei^e  dazu  ein;  dies  — 

Andante. 
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kSnnle  der  Anfang  sein';  es  ist  damit  auch  entschieden,  dass  der 
Satz,  den  Cantos  firmns  mitgerechnet,  ein  fiinfstimmiger  sein  wird. 
Warnm  setzt  der  Ait  nicht  nach  dem  Beispiel  seines  Vorgängers 
aof  der  nächslen  Stufe,  sondern  eine  Qainte  über  dem  Schlüsse  der 
Yorderstimme  ein?  Um  dem  Stimmgewebe  sogleich  würdige  Aus- 
breitung zu  geben.  Warum  nimmt  der  Diskant  eis?  Weil  c  ent- 
weder nach  g — h  —  d,  das  eben  da  gewesen,  oder  —  cii  früh 
nach  g — h — d — /oder  gis  —  h — d  gedeutet  hätte. 

Allein  die  Tonart  der  Dominante  kann  schwerlich  schon  jetzt 
geltend  gemacht  werden,  wir  müssen  mit  d — ßs — a  —  c  zurück- 
lenken. Ohnehin  bieten  die  ersten  Takte  keinen  befriedigenden 
Stoff,  und  es  könnte  uns  so  doppelt  fördern,  das  einlenkende  Cf 
oder  vielmehr  d — c  bedeutsamer  einzuführen.     Wir  gehen  so 
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fort;  die  Septime  d — c  bat  uns  zu  dem  ersten  Motiv  (a  in  No.  186) 
ein  neues,  b,  gebracht,  das  sich  bei  ruhiger  Modulation  befestigt^ 
während  die  Oberstimme  den  Halteton  beider  Akkorde  übernimmt. 
Jetzt  sind  wir  begründet  und  zu  dem  Bedürfniss  lebhaftem 
Fortschreitens  erweckt.  Nicht  die  durch  /  angedeutete  Unterdomi»- 
nihte,  sondern  deren  Parallele  — 
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und  nach  ihr  wieder  der  Hauptton  folgen;  beide  Motive,  a  und  b 
(letzteres  belebter),  vereinen  sich,  und  der^Bass  geht  in  seiner 
Weise  mit  neuer  Motivirung  einher.  Ist  er  blosse  Begleitung,  oder 
wollen  wir  ihn  als  selbständige  Stimme  gelten  lassen?  Schon  der 
Zweifel  zieht  uns  zn  ihm  hin;  auch  vermissen  wir  im  Kreise  der 
Töne  die  zuvor  indizirte  Unterdominante  und  möchten  gern  die 
Richtung  aus  No.  186  nochmals  und  entschiedner  geltend  machen. 
Endlich  haben  wir  an  die  Einführung  des  Cantns  firmus  —  er  ist 
einer  höhern  Bassstimmfe  zugedacht  —  zu  denken,  und  dürfen  dies 
bei  der  Ruhe  des  Ganzen  nicht  zu  gleichgültig,  nicht  etwa  auf  tir 
nem  g — h — <f,  vollführen.    So  fahren  wir  fort. 
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Das  die  Modulation  eotschcidende  f  Dimmi  der  Tenor,  der  Bass 
vollfu'brl  die  anfaugs  angeregte  Bewegung,  die  Oberstimine  wird 
zurückgedrängt  und  dadurch  endlich  zu  lebhafterer  Gegenbewegung 
erweckt;  das  erste  und  dritte  Motiv  «(letzteres  der  Bassgang  a«s 
No.  188)  bethätigen  sich,  bis  mit  dem  Cantus  firmus  das  zweite 
hervortritt. 

Wie  soll  der  letzte  Takt  behandelt  werden?  Wissen  wir  es 
noch  nicht,  so  ist  doch  wenigstens  wünschenswertb,  dass  die  Figu« 
ration  vor  dem  Strophenschlusse  wieder  im  Gange  sei.  Hierin  Fei- 
let uns  die  dem  Choral  gebührende  Modulation;  auch  sind  wir  ge- 
wiss, dass  die  bisherigen  Motive  genügen  müssen,  und  endlieh  war* 
es  wünschenswerth ,  den  gleichen  Anfang  der  zweiten  Strophe  auch 
gleich  der  ersten  zu  behandeln.  Sonadi  könnte  sioh  dieser  Feri* 
gang  bilden. 
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Es  bleibt  kaom  etwas  darüber  zu  bemerken.  Die  Takte  6  bis 
8  sind  aus  No.  189  abgeschriebeo  und  nehmen  jetzt  den  Anfang 
der  zweiten  Strophe  auF»  wie  zuvor  —  mit  Hülfe  der  in  den  Can- 
tus  firmns  geschobnen  Taktpause  —  den  der  ersten.  Dass  zuletzt 
das  erste  Motiv  in  abwärts  gekehrter  Richtung  zum  Schluss  führt, 
ist  den  ersten  Grundsätzen  des  Periodenbaus  und  dem  ruhevollem 
Gange  dieses  Motivs  gemäss.  Die  Ausführung,  sowie  mancherlei 
aus  ihr  hervortretende  Verbesserungen  und  kleine  Berichtigungen 
(viele  Achtelpausen  z.  B.  sind  btos  um  der  Deutlichkeit  der  Schrift^ 
willen  gesetzt)  können  dem  Studierenden  überlassen  bleiben. 

*  Ueberiegen  wir  näher,  welche  Freiheit  ans  desgleichen  Arbei- 
ten, gegen  frühere  gehalten^  hervortritt:  so  findet  sich,  dass  wir 
im  Grunde  wieder  anf  die  Liedform  —  nur  in  polyphoner  und  an- 
endlieb  reicherer  Weise ,  lUid  nach  der  Natur  polyphoner  Sätze 
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ohne  'bestimmtere  rhythmische  Abschnitte  zurückgekommen  sind. 
Wir  halten  zwar  am  Cantus  firmus,  aber  es  lässt  sich  nicht  be- 
haupten» dass  er  noch  das  Wichtigste  oder  Herrschende  sei.  Wir 
trachten  nach  Einheit  der  Entwickelung  in  allen  Stimmen;  aber 
auch  hier  haben  wir  nicht  ein  besondres  Motiv,  oder  eine  be- 
sondre Stimme»  sondern  das  Ganze  und  dessen  Einheit 
im  Auge. 

So  kann  es  denn  nach  der  Natur  aller  geistigen  und  besonders 
aller  künstlerischen  Thätigkeit,  die  sich  nicht  in  abstrakte  Gränzen 
bannen  lässt,  nicht  befremden,  wenn  dergleichen  Figurationen  vor- 
übergehend noch  bestimmter  den  Liedkarakter  annehmen;  es  ist 
dies  kein  Fehler  der  Form  oder  ihrer  Darstellung  in  der  Lehre, 
sondern  vielmehr  ein  Beweis  ihrer  Vollendung.  Nach  der  Seite 
hin,  wo  die  eine  Form  in  eine  andre  übergeht,  ist  sie  frei  und  der 
Geist  in  ihr  vollkommen  seiner  mächtig  geworden.  —  Aber  aller- 
dings darf  diese  Befreiung  erst  eintreten,  wenn  das  Strenge  beider 
Formen  vollkommen  begriffen  und  angeeignet  ist;  wer  umgekehrt 
von  den  in  einander  überfliessenden  Gränzen  anfangen  wollte,  würde 
niemals^  oder  spät  und  schwer  den  Kern  erreichen. 

Ein  solcher  Uebergang  in  Satzform  lässt  sich  nun  im  Anfange 
des  folgenden  Tonstückes,  eines  Vorspiels  (aus  dem  ev.  Gh.-  und 
Orgelbuche)  zu  dem  Choral :^„Wie  schnell  verstrich,  o  Herr  voll 
Mild'  und  Hold''  beobachten. 


Sanft  und  still. 
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Auch  hier,  wie  in  No.  182,  setzt  die  Oberstimme  mit  den  er- 
sten Noten  des  Cantas  firmus  ein»  ohne  darin  befriedigenden  An- 
klang für  die  Stimmung  des  Chorals  zu  finden.  Daher  schwillt  der 
Dreiklang  za  einem  Dominant -Akkorde  (der  Unterdominante)  ,und 
die  Septime  desselben,  in  der  zweiten  Stimme  rein  dargestellt  führt 
mit  ihrer  Auflösung  weiter.  Im  dritten  Takte  lässt  sich  liedhafte 
Wendung  fühlen^  nnd  im  achten  würde  das  Ganze  als  Liedsatz 
formlich  geschlossen  haben,  wenn  nicht  vorher  der  Cantus  firmus 
im  Tenor  (mit  stärkerer  Pedalregistratur)  eingetreten  wäre  und  wei- 
ter führte.  Ihm  tritt  in  zwei  und  zwei  Stimmen  das  erste  empfind- 
barere Motiv  (a)  entgegen  und  bezeichnet  noch  deutlicher  den  Wie- 
deranfang, —  also  den  vorherigen  Schluss. 

Die  Entstehung  des  Ganzen,  —  wie  die  erste  Stimme  der 
mächtigern  zweiten  nachgiebt  und  sie  dann ,  sich  ihr  höher  an- 
schmiegend überwindet,  der  Bass  erst  nur  hilft,  dann  in  seiner 
Weise  entschiedner  mitspricht  und  sich  zuletzt,  vor  und  neben  dem 
gehaltnen  Eintritte  des  Chorals  zu  belebterer  Figur,  herbeilässt ,  — 
bedarf  jetzt  keiner  Erläuterung  mehr.  Der  verlängerte  erste  Ton  des 
Cantus  firmus  hebt  ihn  und  bindet  Schluss  und  Wiederanfang  fester. 

Im  Anfang  des  vierten  Taktes  gehen  Ober-  und  Unterstimme 
in  Oktaven.  Sie  wären  leicht  zu  beseitigen  gewesen,  z.  B.  in  die- 
ser Weise,  — 


IW 


oder  durch  Aenderung  der  Oberstimme.  Allein  die  Verbesserung 
wäre  unerwünschter,  als  die  vorübergehende  —  in  einem  einzigen 
Seehszehntel  empfindbare  Hohlheit  der  Oktaven.  Da  der  zweite 
Basston,  d,  nur  durchgangen,  gleichsam  nur  im  Vorbeigehn  ange- 
rührt wird ,  80  sind'  im  Grunde 
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Dar  verdeckte  Oktaven  oater  näehstverwandten  Akkorden  vorhan 
den.    Das  lassen  wir  ans  eher  gefallen,  als  eine  Störung  des  eben- 
massigen  Bassgangs  in  No.  192»  die  besonders  bei  a  so  hart  fällt, 
bei  b  und  c  zwar  verbessert  ist^  aber  nun  wieder  auf  Kosten  der 
zweiten  Stimme«  ^ 

Von  einer  andern  Seite  werden  wir  bald  auf  diesen  Uebergang 
der  Figuration  in  Lied  zurückkommen. 


Dritter  Abschnitt» 

Befreiang   de$  Cantus  firmus. 

Es  ist  nicht  länger  zu  übersehen,  dass  mit  der  weitern  Ent- 
faltung der  Figuralformen  der  ursprüngliche  Karakter  des  Chorals 
immer  mehr  zurückgetreten ,  aus  dem  Anfangs  zu  Grunde  gelegten 
Choral  ein  ganz  andres,  weit  reicheres  und  bewegteres  Tonstück 
geworden  ist.  Bisweilen  erscheint  (ins  der  allereutschiedenste  Ge- 
gensatz der  Choralmelodie  gegen  die  Figuralmasse  als  wesentlicher 
Zug  im  Karakter  des  ganzen  Tonstückes;  so  in  dem  in  No.  174 
bis  177  betrachteten  Bach'schen  Werke.  Bisweilen  ist  uns  der  Can- 
tus firmus  nur  der  Faden,  an  dem  wir  bei  der  Aaswirkung  unsers 
Stimmgewebes  gebalten  haben ;  so  in  den  ersten  Figuratiönen,  No. 
100  u.  a.  Bisweilen  auch  kann  uns  das  Bedürfniss  entstehen,  die 
Form  des  Cantus  firmus  selbst  nach  uusern  Zwecken,  nach  dem 
Bedürfniss  und  Sinn  der  Figuration  zu  ändern.  So  haben  wir  S. 
88  schon  gelernt,  die  Taktart  des  Cantus  firmus  in  eine  ähnliche  zu 
verwandeln,  und  in  No.  189  haben  wir  eigenmächtig  die  erste  Cho- 
ralstrophe durch  eine  Pause  unterbrochen.  Es  war  dabei  nicht  die 
Frage ,  ob  wir  etwa  äusserlicb  dazu  veranlasst  wären ,  wie  zu  den 
unschuldigen  Takländerungen  in  No.  121 ,  124 ;  unsre  Figuration 
fahrte  uns  darauf  in  sinngemässer  Weise,  und  dies  genügte.  So 
endlich  haben  wir  auch  scbon  in  das  innere  Verhältniss  des  Cantus 
firmus  durch  Verlängerung  der  Anfangs-  und  Scblusstöne  (in  No. 
131,  142,  151)  eingegriffen. 

Da  nun  eben  der  Choralkarakter  aufgegeben  ist,  so  gehen  wir 
jetzt  noch  weiter.  Wo  es  uns  nicht  mehr  auf  diesen  Karakter  an- 
kommt, wäre  die  Beibehaltung  seiner  Form  ein  unnützer  Zwang. 
Wir  müssen  ihn  überwinden. 

1.     Aenderung  der  Taktordnung. 

Die  minder  wichtigen  Verwandlungen  der  Taktarten  in  andre 
nahverwandte ,  z.  B,  des  Viervierteltakts  in  Zwölfachteltakt  (Vier* 
viefteltakt,  in  Triolen*^  dargestellt)  oder  in  Zweivierteltakt  n.  s.  w. 
haben  wir   schon  S.   88  vorausgenommen.     Hier  bleibt   noch  die 
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GnindveränderuDg  zweitheiliger  oder  viertheiliger  Ordnung  in  drei- 
theilige  und  umgekehrt  zu  besprechen.  SHUschweigend  haben  wir 
schon  in  No.  173  einen  solchen  Fall  Yorübergehen  lassen. 

Soll  eine  viertheilige  Melodie  (wie  unsre  meisten  Choralmelo- 
dien  bekanntlich  sind)  in  dreitheilige  Ordnung  gebracht  werden,  so 
kann  dies  nicht  durch  unmittelbare  Umschreibung  geschehen ,  wenn 
nicht  aus  Haupttheilen  Nebentheile  werden  sollen  und  umgekehrt. 
Wollte  man  so  verfahren,  z.  B.  mit  der  Melodie:  ,,Ich  singe  dir 
mit  Herz  und  Mund/'  — 
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so  wurden  alle  Aecente  ▼eräodert  und  die  Melodie  ungeachtet  der 
gleichen  Tonfolge  eine  durchaus  andre. 

Man  hat  yielmehr  zu  erwägen ,  dass  die  viertheilige  Ordnung 
eine  zusammengesetzte  *),  die  dreitheilige  aber  eine  einfache  ist, 
beide  sich  also  nicht  unmittelbar  neben  einander  stellen  lassen.  Wir 
müssen  daher  die  viertheilige  Ordnung  zuvor  auf  die  ihr  zu  Grunde 
liegende  zweitheilige  zurückführen,  z.  B.  obige  Melodie  erst  in  vier 
Zweivierteltakte  bringen.  Nun  haben  wir  Takte  von  zwei  Tbeilen 
und  zwei  Noten.  Sollen  diese  dreitheilig  werden,  so  bleibt  nichts 
übrig,  als  auf  die  eine  Note  zwei  Theile,  auf  die  andre  nur  einen 
Theil  zu  rechnen;  und  da  versteht  es  sich  von  selbst,  dass  das 
grössere  Gewicht  (die  längere  Dauer)  in  der  Regel  der  grossen 
Note,  dem  Haupttheile, 
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zuertheilt  wird,  —  wiewohl  in  besondern  Stimmungen  auch  das 
Entgegengesetzte,  z.  B.  hier  im  Vorübers:ehen 
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(wie  später  in  No.  205)  wohl  denkbar  und  zulässig  wäre. 

Wollte  man  aber  zusammengesetzte  Taktorduung  beibehalten^ 
so  könnte  aus  der  vier-  und  dreitheiligen  nur  eine  sechslheilige 


*)  Hierüber  ist  nb'thi^eofalli  die  allg.  Mniiklahre  (zweite  Ausgabe »  S.  97) 
Baehxoleseo. 
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entstehen  (oder  man  niüsste  auf  die  frühem  blossen  Um-Schreibangen 
Mo.  118  zurückkommen)  9  die  der  viertheiligen  noch  angemessener 
wäre,  da  sie  ebenfalls  Haupt-  und  gewesene  Haupttheile,  stärkere 
und  schwächere  Accente  unterscheidet. 

Sollte  dreitheiliger  Takt  in  yierlheiligen ,  oder  vielmehr  zwei- 
theiligen verwandelt  werden ,  so  würden  durchgängig  oder  oft  drei 
Noten  in  einen  zweilheiligen  Takt  zu  bringen  sein;  man  würde 
also,  um  dem  Haupttbeile  besseres  Gewicht  zu  geben,  in  der  Regel 
die  erste  Note  als  ersten  Takttbeii,  die  andern  beiden  als  Glieder 
des  zweiten  Takttheiles  setzen.  Der  'Cboral  ,, Einer  ist  König'^ 
z.  B.  (s.  Th.  I.  Beilage  VI,  4)  würde  so 
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in  Z wei viertel lakt  gebracht,  oder  —  da  die  Darstellung  des  Cho- 
rals in  so  kleinen  Noten  nicht  seiner  Würde  gemäss  ist»  in  Zwei- 
z weitet  oder  Viervierteltakt  verwandelt  werden. 

Bei  der  grössern  Belebtheit  des  dreitheiligen  Takts  und  dem 
grossem  Reize ,  den  er  schon  wegen  seiner  jSsItenheit  in  der  Cbo«* 
ralform  übt,  ist  diese  Verwandlung  übrigens  selten. 

Es  kann  nun  nicht  befremden,  wenn  wir  uns  zuletzt  auch 

2.    Aenderung  der  Tonfolge 

des  Cantus  firmus  gestatten,  um  ihn  in  Bewegsamkeit  und  Aus- 
druck dem  Wesen  der  Figuriition  anzunähern. 

Das  erste  Beispiel  haben  wir  schon  in  No.  127  vor  uns  ge- 
habt.   Hier 
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sehen  wir  die  dritte  Cborabtrophe  mit  den  kleinen  beilänfigen  Aen- 
deruDgen  Baeb's.  Abweichender  bat  sieb  der  Choral  gestallet,  des- 
sen Anfang  No.  182  betrachtet  worden  ist;  seine  erste'  Strophe 
(wir  knüpfen  unmittelbar  an  No.  182  an) 
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diene  hier  als  zweites  Beispiel,  und  zwar  ohne  weitere  Erörterung» 
da  dergleichen  gelegentliche  A«ndernngen  oder  Ausführungen  des 
Cantns  firmus  der  Stimmung  des  Augenblicks  überlassen  werden 
können  und  im  nächstfolgenden  Abschnitte  nochmals  zur  Erwägung 
kommen.  Anfangs  ist  es  rathsam,  mit  Bescheidenheit  und  Zurück- 
haltung zu  Werke  zu  gehen;  und  hierzu  wird  die  Liebe  für  die 
alten  Kirchenmelodien  den  theilnebmenden  Junger  ohnehin  schon 
bewegen.  Dann  kommt  es  wohl  auch,  dass  sich  neben  dem  beweg- 
samer  ausgeführten  Cantus  firmus  die  altn  Weise  in  ihrer  rühren- 
den Einfalt  wieder  darstellt,  wie  in  diesem  Vorspiele  zu  »^ Jesus 
meine  Zuversicht^'  (aus  dem  ev.  Gh.-  u.  Orgelbuche): 
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Hier  beruhrea  oder  verschmelzen  sich  wieder  zwei  Formen  dar 
F^uralion,  die  •lren§^  und  die  freie  Dorcfaführang  d«f  Choralmelodie. 


Vierter    Abschnitt. 
Melir«>  oder  miDderstimmige  FigvratioD. 

Nachdem  wir  Kraft  nnd  freie  Bewegnng;  nach  alles  Seiten  hin 
geübt  haben,  kann  es  uns  gleich  wenig  Schwierigkeit  machen,  mil 
viel  oder  wenig  Stimmen  tu  arbeilen ,  —  die  in  der  Sache  liegen- 
den ,  im  ersten  Buche  S.  241  u.  f.  erwähnten  Schwierigkeiteii  ans* 
genommen. 

Vielstimmigke^it  ist  im  Allgemeinen  den  Pignralformen 
desswegen  nicht  günstig ,  weil  es  in  ihnen  Konäcbel  auf  eine  «^ 
lidist  freie  Bewegung  dnrehaus  gehaltvoller  Stimmen  ankommt,  oiehl 
auf  Massen  zosammeagehäofter  Töne.  Nur  in  Orchester*  und  Chor^ 
Sätzen,  besonders  in  Doppelchören,  kann  man  gegründeten  Anlass 
zur  Vielstimmigkeit  Buden  $  abgeseheu  von  dieser  Anwendung,  die 
wir  erst  im  drjiten  und  vierten  Theile  der  Kompositionslehre  zu 
betrachten  hahon ,  wird  Vierslinmigkeit  {also  eine  Stimme  itlr  den 
Gantus  firmua  und  drei  für  die  Piguraiioji)  oder  hochsleiis  Füiif- 
stimmigkoit,  die  wir  schon  ohne  Wekores  iu  No.  186  u.  f. 
versucht  haben,  —  dem  Zweck  der  Form  genügen  nnd  an  gün- 
stigsten sein. 

Minderstimmigkeit  dagegen  Jiann  (ur  zartere  Sätze  oder 
eine  besonders  freie  Stimmführung  oft  grosse  Vortheile  bieten. 

Wir  haben  hier  ziie4'at  einen  Bück  auf  die 
4reiatimmige  Figuration 
an  werfen.  • 

An  BiiHela)  «ine  befriedigende  Harmonie  bereaetetten,  k^is^  es 
ms  aidit  metir  {eklen.  Wir  wisaee  a«oh  schon  aus  4ett  ersleo 
Buche,  dass  eine  draialinMiige  HarmaBie^  «m  eu  genügen»  reicbeae 
Attsfnhrung  der  Stimmen  li^beizieht,  und  das«  von  wefii|;eftt  Stim- 
men jede  einzelne  nm  so  dentlidier  unterschieden »  nm  so  sichrer 
nnd  antheilveller  verfolgt  wird.  Mithin  werden  wir  im  dreistimmi- 
gen Satze  für  eine  um  so  freiere  oder  genügendere  Führung  der 
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beiden  Figoralsthnmen  m  ftorgen  haben.  Als  Beispiel  diene  dieses 
Sätzchen  für  drei  verschiedne  Stimmen  (zwei  Manuale  und  Pedal 
auf  der  Orgel)  und  zwar  eine  schärfere  für  den  Cantns  firmus 
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ans  einemPräludinm 


zu  dem  Choralt  ^»Berr  J^su  ChHst^  dich  zu 
9113  wend'/* 

Ein  zweites  Beispiel ,  der  Aufsog  eines  Präludiums  zu  dem 
Choral:  »ylHeine  Liebe  hängt  am  Kreuze*%  ebenfalls  für  drei  ver- 
schiedene Orselstimmen  — 


(den  Bass  hai  ii;iaii  sieb ,   als  Kedal ,  vorstogsweiae  S£ch3zehnfussig 
ztt  deoLui,  er  ist  nur  Takt  7  bis  9  klariermjispig  umgesetzt)^  erin- 

^     10* 
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nere  aD  die  maneherlei,  besonders  in  harmonischer  Figorirung  he- 
gründeten  Mittel,  die  uns  zn  weiterer  Ausitibrang  bereit  sind. 
Auch  diese .  Einleitung  strebt,  wie  die  in  No.  191  belraohtete« 
nach  satzformiger  Abscbliessung  ^  wie  sie  denn  auch  ;nach  der  En- 
digung des  Cantus  firmas  den  Sehluss  des  Ganzen  macht. 

Eigenthümlicber  stellt  sich  die 
auf  Zweistimmigkeit  znrfickgeffihrte  Fignration 
dar,  die  nur  noch  uneigeotlich  diesen  Namen  (iibrt,  da  der  Ghoral- 
melodie  nur  eine  einzige ,  wenn  gleich  reicber  und  einbeitsvoU  durch- 
gefuhHe  Stimme  gegenüber  steht. 

Ob  und  wo  sich  diese  Foriji  aus  einer  künstlerisc(ien  Anregung 
oder  Idee  ergeben  könne,  lassen  wir  ganz  nnerörtert.  Ihre  Stelle 
verdient  sie  hier  schon  als  Gränzpunkt  und  als  eine  Uebnng ,  oder 
ein  Versuch,  den  jeder  gelegentlich  einmal  anstellen  mag. 

Da  der  Cantus  firmus  nur  von  einer  einzigen  Stimme  unter- 
stützt wird,  so  ist  man  leicht  geneigt,  ihn  etwas  reicher  auszufüh- 
ren, um  der  alndern  Stimme  zu  Hülfe  zu  kommen  und  beide  nicht 
in  zn  schroffen  Gegensatz  zu  bringen. 

Auf  der  andern  Seite  hat  die  eine  Figuralstimme  fast  allein  für 
die  Harmonie  und  zugleich  für  die  belebte  und  konsequente  Führung 
ihrer  eignen  Melodie  zu. sorgen.  Der  erstere  Zweck  zieht  harmo- 
nische Figuralmotive  herbei.  Da  wir  aber  die  Leerheit  blossen  Ar- 
p^girens  bereits  aus  dem  zweiten  Buche  (Tb.  1.  S.  367)  kennen, 
so  werden  wir  gern  auch  diatonische  und  chromatische  Motive  ein- 
mischen, —  und  damit  freilich  in  die  Gefahr  einer  Ton-  und  Mo- 
tivenbäufung  geratben,  leicht  in  den  Fehler  verfallen,  die  Figural- 
stimme (wie  Uer  zu  dem  Choral :  „Allein  Gott  in  der  Höh'  sei  Ehr*') 
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in  haltloses  Laufwerk  ausarten  zu  lassen.  Es  wird  also  eines  drit- 
ten ruhigem  Motivs  bedürfen,  um  dem  Ganzen  Halt  und  Gliederung 
zo  geben. 

Betrachten  wir  nun  statt  alles  weitern  Vorbedenkens  zugleich 
den  Anfang  eines  Präludiums  von  Seb.  Bach  (im  zweiten  Hefte  der 
Breitkopf- Härterschen  Ausgabe)  zu  dem  obigen  Choral. 
€  a 
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Bach; hat  deli  regern  Dreiviertelukt  gewählt  und  den  Canlas 
firmiis.bier  und  da,  doch  sehr  massig  verziert«  Es  gerällt  zunächst 
die  Schlankheit  und  Elastizität,  mit  der  er  seine  Figuralstimme  ein- 
fährt, beim  Eintritt  des  Cantus  firmus  heftiger  bewegt,  gleichsam 
hin  und  her  schüUelt,  und  dann  wieder  in  die  erste  gehaltnere 
Weise  zurückkehrt.  Der  obige  Sioff  genügt  ihm  zu  einer  —  die 
Wiederholung  ungerechnet  —  63  Takte  langen  Ausführung.  Durch 
die  Zwischenspiele  der  Piguralstimme,  aushaltende  Schlussiöne  jeder 
Strophe  des  Cantus  firmus,  eine  gleichartige  Behandlung  der  ein« 
ander  entsprechenden  Theile  und  Zurückgehen  auf  den  Anfang  wird 
die  gaiize  Arbeit  hindurch  Einheit  und  Klarheit  erhalten.  Die  Mo- 
dulation ist,  wie  immer  bei  Bach,  einfach  und  kräftig,  immer  auf 
das  Nächste  gerichtet  und  immer  weiter  führend. 

Sehr  ergötzlich  spielt  die  Figuralslimme  selbst  den  Cantus  fir- 
mus vor  (wie  die  übergesetzten  Bachstaben  andeuten),  aber  in  ihrer 
Weise  m)l  harmonischen  Bei  tönen  und  andern  HülfstQoen  harmo- 
nisch und  melodisch  ausführend.  Festigend  tritt  das  Achlelmotiv 
zwischen  die  Sechszehntel,  und  freisinnig  wird  vom  dritten  Takt 
an  die  rhythmische  Ordnung  der  ersten  Takte 

umgekehrt  — 
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dadurch  aber  der  Auftakt  und  llebergangsakkord  nett  bezeichnet, 
mit  dem  Eintritte  der  Choralstimme  wird  die  Figuralstimme  blosse 
aber  reich  und  »lebhaft  gestaltete  Begleitung. 
^  Es  ist  diese,  wie  jene  frühere  Arbeit  Bach's  (S.  128)  eine  sei- 
ner vielen  für  Orgel  und  Kirche,  und  man  könnte  nicht  sagen,  dass 
sie  zu  seinen  tiefsten»  tiefempfundensten  gehört.  Um  so  mehr  ist 
an  ihr,  wie  an  jener  frühern  (S.  132)  die  Kraft  des  Grundsats^es 
zu  beobachten  und  zu  wägen,  der  den  Meister  zu  einer  solchen 
durchgängigen  Tüchtigkeit  gefördert  hat. 
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'    fünfter  Abschnitt. 
UebergäDge  der  Choralfigoration  in  andre  Formen. 

Wir  haben  uns  bereits  S.  142  sa^n  mQssen,  dass  unsre  hö* 
bern  Figuralformen  im  Grunde  schon  aurgehö'rt  hahen^  dem  Choral- 
geschlecht anzugehören.  Der  Choral  ist  geistlicher  Volksgesang, 
als  solcher  nothwendig  einfach,  ruhig,  ja  gleichmässig  rhylhroisirt, 
auf  die  nölhigen  Töne  beschränkt,  nicht  geneigt  zu  umschweifenden 
filelodiebewegungen.  Wie  weit  sind  wir  schon  von  dieser  Einfach- 
heit entfernt !  Unsre  Stimmen  sind  nicht  mehr  der  einfache  auf  das 
Wesentlichste  und  Allgemeine  gerichtete  Ausdruck  der  «ilgemeinen 
Volksstimme ;  sie  sind  besondre,  in  das  Einzelne  gezeichnete  Aeua- 
serungen  so  viel  verschiedner  Personen  gleichsam,  wie  wir  Stim- 
men haben.  Der  Choral,  die  Volksweise,  liegt  zum  Grtinde.  Aber 
es  ist  nicht  mehr  der  Choral,  sondern  die  Aeusserung  versofaaedner 
Individualitäten  oder  Stimmen,  die  sich  über  ihn,  oder  neben  ihm 
in  ihrer  Weise  vernehmen  lassen. 

Von  hier  erklären  sich  mancherlei  anderswohin,  auf  Andre 
Kunslformen  hinfuhrende  Figurationen ,  von  denen  wir  einige  Bei^ 
spiele  zu  geben  haben.  Ihre  vollständige  Aufzählung  ist  uonöthig 
und>  da  immer  neue  gebildet  werden  können,  unmöglich. 

1.    Der  figurirte  Choral  aU  Lied. 
Wir  weisen  gleich  auf  ein  Beispiel  von  Seb.  Bach  (aus  dem 
zweiten  Hefte  der  Breitkopfschen  Ausgabe)  hin,  ein  Vorspiel  zu 


dem  Choral:  „Wer  nur  den  lieben  Gott  lässt  walten.'^ 


w  9 

Man  sieht  hier  den  Canttts  firmns  reicher  ausgeführt,  als  in 
den  frühem  Bach^schen  Beispielen ;  es  ist  aus  dem  allgemeinen  Cho- 
ral ,  den  die  Buchstaben  andeuten ,  ein  in  mancherlei  ~  beisondem 
Wendungen  und  Fühlungen  dahin  gehendes  Lied  geworden,  das 
sich  übrigens  im  zweiten  Theil  auf  das  edelste  und  awBatkvoUste 


151 


erheb! ;  mau  meitfl  ein  eittsames  Abendlied  aus  bewegter  Seele  zu 
vernehmen.  Die  andeni  Stimmen  dienen  blos,  aber  in  mittheilneii- 
mender  Weise  zn  eigner  ansgehildeler  Kantilene  erhoben. 

2.    Der  ßgttrirte  Choral  arienhaß. 

Der  Form  nach  dem  obigen  nahe  verwandt  ist  ein  V'orspiel  aus 
dem  ev.  Cb.  u.  0.  Buche»  das  so 

Adagio 


anfängt,  zu  dem  Choral:  »^Freuet  euch,  ihr  Christen  aHe*', 
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—  Übrigens  nicht  ans  der  Stimmung  dieses  Liedes  j  sondern  aus 
dem  Cantus  firoius  und  einem  andern  Text  (Herr«  wann  wirst  du 
Zion  bauen)  hervorgegangen.  Die  Choralmelodie  ist  weniger  genau 
Festgehalten,  auch  nicht  vollständig  (sie  ist  sebr  lang  und  nicht 
reich)  durchgeführt;  die  Kantilene  der  Oberstimme  ist  ganz  frei 
geführt,  das  Ganze  wird  dadurch  gegliedert  und  zusammeiigehalleu, 
dass  die  Strophen  durch  Zwischensätze  von  einander  gesondert,  als 
Theile  dargestellt  werden. 

Es  muss  zu  dieser  und  der  vorigen  Form  noch  ein  Meister- 
werk Seh.  Bach's  genannt  werden,  sein  Vorspiel  zu  dem  Choral: 
„Das  alte  Jahr  vergangen  ist'S 


aus  dem  vierten  Hefte  der  Breitkopfschen  Sammlung, 
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Hier  bat  sich  der  Choral  in  den  freiesten,  ansgefuhrtesten  und 
empfindungsvollsten  Gesang,  zam  Ausdruck  —  nicht  mehr  eines 
allgemeinem  Zustandes,  sondern  einer  ganz  besondern,  eigen  ge« 
fassten  Stimmung  verwandelt;  es  sind  Gefühle,  Vorstellungen,  die 
nicht  mehr  innerhalb  des  alten  Chorak  liegen,  sondern  in  einem 
eigenthümlichen  Wesen  durch  den  Inhalt  des  frommen  Liedes  an- 
geregt, oder  —  da  und  dort  her  erweckt  auf  die  liebe  bekannte 
Weise  hingelenkt  nnd  an  ihr  zusammengeführt,  gestaltet  worden 
sind.  Die' Choralmelodie  herrscht  durchaus,  nnd  ungeachtet  ihrer 
Verwandlung  sind  die  Strophenschlüsse  noch  füblbar  (sogar  durch 
Ruhezeichen  angedeutet),  ja  es  macht  sich  nach  der  ersten  Strophe 
noch  ein  Zwischenspiel  in  gewohnter  kirchlicher  Weise  herbei. 
Die  andern  Stimmen,  obgleich  jede  karaktervoU  und  melodisch  aus- 
gebildet, ordnen  sich  als  Begleitung  unter. 

Es  ist  merkenswerth,  wie  Bach  auch  hier  vom  Nächstnöthigen 
ausgeht  und  so  vom  Einfachsten  beginnend  bis  zu  dem  vollsten  und 
reichsten  Ausdruck  seiner  Idee  fortschreitet  mit  nimmer  nachlassen- 
der Treue  und  Kraft.  Die  erste  Begleilungsstimme  schlefcht  still 
herbei,  gleichsam  zwischen  dem  trübern  b  von  D  moll  und  dem  rei- 
nem, zartem  dorischen  h  ungewiss,  —  oder  auch  nur  durch  den 
nachhängenden  heimlichen  Sinn,  der  sich  durch  das  Ganze  aus- 
spricht^  in  die  chromatische  Weise  gebracht.  Diese  Weise : —  wie 
sie  nun  auch  in  die  Seele  des  Komponisten  gekommen  sei  r-  wird, 
nun  das  durchaus  bis  zu  Ende  herrschende  Begleitungsmotiv ^  ob- 
wohl schon  in  der  ersten  Strophe  sich  ein  blühenderes  Leben  im 
Alt  regt.  In  der  dritten  Strophe  dringt  das  chromatische  Motiv 
sogar  in  die  Hauptstimme;  -^  und  nun  sehe  man,  wie  sich  dage- 
gen der  Tenor  aus  der  ihm  unzusagenden  Tiefe  überschwenglich 
aufschwingt,  und  von  da  an  das  Ganze  wie  neu  durchgeistet  ist!  — 
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Derselbe  Sinn  »pricht  hier  in  freierer  reicherer  Weise,  den  wir 
schon  im  ersten  Theile  S.  476  an  der  Bacb'schen  Tenorföhrung  in 
beschränkterer  Form  nachgewiesen  haben.  — 

Es  wird  dem  Schüler  von  grossem  Nntzen  sein ,  sich  in  einer 
solchen  —  man  könnte  sagen:  den  Choral  auslegenden  Weise 
zn  versuchen;  dies  kann  in  Hinsicht  auf  edlere  Ausführung  der 
Melodie  höchst  fördernd,  muss  schon  um  des  nächsten  Resultats, 
um  des  neuen  Werks  willen,  das  damit  gewonnen  wird,  erfreulich 
werden.  Nur  bedenke  man,  dass  hier  nicht  mehr  Grundformen  vor 
uns  stehen,  sondern  abgeleitete  und  Uebergangsbildungen ,  die  zwi-^ 
sehen  einer  und  der  andern  Ginindform  mitten  inne  stehen.  Hierin 
spricht  sich  sogleich  ein  individueller  Karakter  aus,  der  denn  auch  eine 
eigne  Stimmung  federt.  Wenn  wir  daher  bei  allen  allgemeinern 
Formen  darauf  dringen,  dass  der  Schüler  nicht  zu  ängstlich  auf  be- 
sondre Stimmung  warte,  sondern  die  Aufgabe  in  vervielfältigten  Arbei- 
ten nach  allen  Seiten  und  Stimmungen  hin  ausbeute:  so  rathen  wir 
hier,  dass  er  nicht  ohne  besondre  Vorliebe  für  einen  Choral  und  keinen«^ 
falls  ohne  besondre  Anregang  und  Stimmung  an  das  Werk  gebe^). 

Rückblick. 

Fassen  wir  jetzt  einmal  zusammen ,  was  uns  in  den  bisherigen 
Abtheilnngen  geworden  ist:  so  sehen  wir 

1.  aus  der  einfachen  Periodenform 

des  ersten  Bucbs  eine  Reibe  freier  Liedformen  entwickelt ,  die  uns 
die  mannigfachsten  und  reichsten  Aufgaben  bieten.  Eben  so  haben  wir 

2.  aus  der  einfachen  Choralbehandlung, 

wie  sie  das  zweite  Buch  lehrte ,  die  vielfaltigen  und  reichen  For- 
men der  Choraltiguration  gewonnen. 

In  den  Liedformen  lag  der  erste  Triebe  sich  abzuscbliessen, 
daher  wir  bei  dem  Hinausgehen  über  die  Periode  (oder  die  aus  ihr 
unmittelbar  gebildete  Zweitheiiigkeit)  schon  empfinden  mussten,  dass 
hier  für  das  Erste  nur  ein  Aneinanderreihen  verschiedner,  ein- 
zeln für  sich  abschliessender  Sätze,  nicht  mehr  eine  wahrhaft  einige 
Komposition  erreichbar  sei.  Wenn  wir  später  uns  die  Kraft  und 
Kunst  erworben  haben,  verscbiedne  Sätze  zwar  selbständig  abzu- 
runden, doch  aber  auch  wieder  zn  verbinden  zu  einem  grössern, 
einbeitsvoll  geschlossnen  Ganzen:  dann  wird  die  Liedform  uns  zn 
grossem  und  reichern  Formen  leiten ;  wir  werden  sie  am  ausgebil- 
detsten in  der  Instrumentalmusik  finden. 

In  den  Figurationen  herrschte  der  Trieb,  jede  Stimme  zu  selb- 
ständigem  Gesang  auszubilden;    äusserlich  war  uns  die  Liedform 

')  Hierza  der  Anlian;  Cf. 
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gleichsann  ak  Grondriss  fdr  onsern  polyphonen  Stiaraban  gegeben. 
Jener  Grondtrieb  der  Figaration  trat  uns  als  die  erste  polyphon« 
Macht  9  als  ein  neues  und  unermesslich  reiches  Element  der  Musik, 
ja  als' Fingerzeig  in  die  höchste  Geslaltenreihe  derselben  nkhe.  Wir 
ahnen  schon ,  dass  die  vielseitigsten  Aeosserungen  dieser  tonkünst- 
lerischen  Macht  uns  in  den  eigentlich  vielstimmigen  lustrumental- 
und  Vokalformen  entgegentreten  werden,  besonders  in  den  letztern, 
in  denen  wirkliche  menschliche  Persönlichkeiten»  die  mit  oder  gegen 
einander  auftretenden  Stimmen  des  Singchors,  nicht  blos  die  idea* 
len  oder  mehr  phantastischen  Personen  des  Orchesters  sich  hethätigen.  ^ 

Als  verbindendes  Mittelglied  können  wir  hier  schon  eine  Schö- 
pfung Seb.  Bach 's  nennen,  um  die  uns  schon  wichtige  Form  der  Fi- 
guration  in  noch  höherer  Anwendung  und  gesteigertem  Werthe  zu 
zeigen.  In  seiner  Motette  (Breitkopf  sehe  Ausgabe)  über  den  Cho- 
ral: „Jesu  meine  Freude'^  wendet  Bach  die  zur  Liedform  zurück- 
gekehrte Figuration,  wie  wir  sie  in  No.  206  bis  210  gesehen,  auf 
den  Chor  an^).  In  einem  fiinfs timmigen  Chor  (zu  den  Worten: 
„Trotz  der  Gruft  der  Erden'')  wird  die  ganze  Cboralmelodie  durch- 
geführt, offenbarlich  in  der  Form^  wie  man  in  der  Kirche  Choral» 
Strophen  und  Zwischenspiele  mit  einander  wechseln  lässt,  —  sogar 
die  gebräuchliche  Form  solcher  Zwischenspiele  andeutend,  das  Ganze 
aber  von  dem  Meister  in  die  hohe  Sphäre  seiner  Glaubensmacht 
und  Heiligung  gehoben.  Der  Canlus  firmus  liegt  nicht  in  einer  ein- 
zigen Stimme  klar  vor,  sondern  mehr  verhüllt  iheils  in  der  ersten, 
theils  zweiten  Stimme.  Das  Ganze  ist  ein  Meisterstück  voll  des 
stärksten,  weiterhin  des  zartinnigsten  Ausdrucks,  von  dem  jede 
Stimme,  Harmonie  und  Rhythmus ,  ganz  erfüllt  sind.  Durch  diese 
glaubenstrotzige ,  dann  wieder  innig  und  eigen  bewegte  Sprache 
dringt  vernehmbar  genug  und  doch  wieder  räthselhaft  verborgen  die 
altvertraute  Liedesweise {  und  es  ist  tiefsinnig  und  röhrend,  wie 
Beides  sich  im  kirchlichen  Gemütbe  des  ehrwürdigen  Meisters  mit 
der  gewohnten  und  überall  geweihten  äussern  Form  evangelischen 
Gemeinegesanges  verband. 

Zuletzt  sei  noch  die  höchste  Anwendung  und  Verherrlichung 
unsrer  Form  dem  edelstrebenden  Jünger  als  eines  der  Sternbilder 
gewiesen,  die  unser  Aller  Bahn  leucliten.  Es  ist  der  Einleitungs- 
chor zu  der  Malthäischen  Passion  von  Seb.  Bach.  Hier  vereinen 
sich  im  Wechselgesang  zwei  volle  Chöre  und  zwei  Orchester  in  der 
Klage  um  den  Heiland.  Und  wenn  beide  aus  den  Anfängen  ein- 
zelner Stimmen  zu  der  Höhe  und  Fülle  ihrer  Tonmacht  angeschwellt 

*)  Wie  er  anderwärts,  io  der  Motette :  ,^SiD^et  dem  Herro  eio  oeoes  Lie^^' 
die  kireblicbe  Form  vom  Choral  mit  Zwisdien spiel  in  einem  doppelebSri^n  Satze 
darstellt;  der  eine  Chor  trägt  den  Clioral  vor,  der  andre  Zwischensätce ,  fleieh- 
sam  gesoogne  Zwischenspiele. 
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sind :  iiitoiiift  die  heilige  Zion  fiber  ihnen,  von  ihnen  emporgetragen, 
das  ewige  Lied-nnsrer  Kirche:  „0  Lamm  Gottes  nn^choldig.*' 

Nur  einem  allseitig  aasgebildeten  nnd  seines  Gegenstandes  vol- 
len Geiste  wird  solches  Höchste  gegeben.  Es  nachahmen  oder  ab- 
lernen wollen,  ist  ein  entweihendes  und  sich  selber  strafendes  Miss- 
verstehen der  ganzen  Kunst  und  ihrer  Lehre.  Nur  das  ausdauernd- 
flte  und  vollständig  nach  allen  Seiten  gefahrte  Stadium  ist  die  rechte 
Ausrüstung,  die  uns  dann  bei  wahrem  Beruf,  in  rechter  Stunde 
Gelingen  -^  und  sehnsüchtige,  ewig  rastlose  Wansche  nach  hoherm 
Vollbringen,  —  ,,Denn  wem  gelingt  es!"  —  hoffen  lässt. 
Dann  wird  jede  alte  Form  uns  neu  und  jede  neue  uns  gerecht  und 
heimisch  Bein  in  wahrer  künstlerischer  Freiheit. 


Anhang^. 

Es  ist  hier  noch  einer  Gestaltung  kurz  su  gedenken »  die  sich 
dem  Choral  im  gottesdienstlichen  Gebrauche  anschliesst»  obwohl  sie« 
eigentlich  -nicht  zu  den  Kunstformen  gerechnet  werden  kann :  der 
Zwischenrspiele,  mit  denen  der  Organist  in  gottesdiensüicher 
Versammlung  die  Strophen  und  Verse  zu  verbinden,  sowie  des 
Vor-  und  Nachspiels,  womit  er  den  Gemeinegesang  zu  um- 
schliessen  pflegt.  Vor-  und  Nachspiel  werden  wohl  auch  in  fester 
künstlerischer  Form  komponirt  oder  improvisirt,  und  gehören  dann 
nicht  zu  aosrer  jetzigen  Betrachtung.  Wir  haben  es  hier  nur  mit 
den,  meist  aus  dem  Stegreife  zu  bildenden  Sälzchen  aus  wenigen 
Tönen,  oder  Akkorden ,  oder  Figuren  zu  thun,  mit  denen  der  Or- 
ganist eine  Strophe  einzuleiten,  oder  auch  dem  Gesang  einen  Aus- 
gsog»  gleichsam  einen  Nachklang  zu  geben  hat;  Sälzchen,  die  we- 
der für  sich,  noch  im  Zusammenhange  des  Ganzen  eine  so  feste 
Form  annehmen,  dass  man  sie  als  Kaostwerk  ansehen  dürfte. 

Eben,  weil  sie  nicht  Kunstwerk  von  bestimmt  ausgeprägter 
Form  sind,  sondern  nur  zu  den  Obliegenheiten  des  Organisten  ge- 
hören, ist^hier  nur  das  Nöthigsle  anzudeuten,  damit  man  ihre  Er- 
findung an  die  Kompositionslehre  zu  knüpfen  wisse  $  das  Nähere 
gehört  in  Anweisungen  für  Organisten*). 

Qer  nächste  Zweck  der  Vor-  und  Zwischenspiele  ist,  die 
Gemeine  auf  den  Ton  der  bevorstehenden  Strophe  hinzuleiteii.  Hier- 
zu gesellt  sich  in  Bezug  auf  die  Zwischenspiele  der  andre  Zweck, 
die  verschiednen  Strophen  zu  einem  auch  musikalisch,  tönend  zu- 
sammenhängenden Ganzen  zu  verbinden.    Dieses  letztere  ist  in  der 

*)  Vergl.  TUrk  roo  den  wiehtigsteo  Pfliehten  einte  Or^aoisten ,  «4er  aadi 
Becker  aber  denselben  Gegen  stand.  • 
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That  (wag  man  aaoh  gegen  die  —  meistens  der  Einfaohbeit,  Uar- 
nioniefuUe  und  Würde  der  Choralstrophen  unangemessoen  Zwi- 
schenspiele einwenden  mag)  in  den  meisten  Fällen  notbwendig.  Man 
würde  es  nicht  wohl  leiden,  den  vollen  Gemeioegesang  mit  vollem 
Orgelklang  bei  jeder  Strophe  abbrechen  nnd  in  eine  Pause  versin» 
ken,  ein  einziges  Lied  in  dreissig  und  mehr  Stücke  (Strophen)  zer- 
brechen zu  lassen,  und  so  alle  Lieder  des  Gottesdienstes. 
Wer  dergleichen  je  in  einer  Kirche  gehört,  kann  es  nicht  billigen, 
wenigstens  nicht  als  Regel  gelten  lassen ,  und  muss  eine  Fortspio- 
nung  des  musikalischen  Fadens,  wäre  es  auch  durch  die  ärmsten 
Zwischenspiele,  als  Regel  vorziehen.  —  Der  dritte  Zweck  der 
Zwischenspiele  ist,  auf  den  Sinn  der  folgenden  Strophe  hiozuleiten, 
oder  den  der  vorhergehenden  festzuhalten,  die  vorige  Strophe  aus- 
kliogen,  nachwirken  zu  lassen;  dies  ist  auch  in  Bezug  auf  das 
ganze  Lied  der  Zweck  des  Nachspiels. 

Für  den  ersten  Zweck  nun  genügt,  den  Ton  anzugeben,  oder 
durch  irgend  eine  Tonfolge  oder  Modulation  aaf  den  Ton  hinzuleiten, 
in  dem  die  Gemeine  einsetzen  soll.  Wird  dieser  Ton  durch  die  vor- 
hergehende Harmonie  als  ein  nothwendiger  dargestellt,  z.  B.  als  die 
Auflösung  einer  None,  Septime  oder  Terz  im  Dominantakkorde:  so 
muss  ihn  das  Gefühl  der  Singenden  um  so  sichrer  fassen  können. 

Dem  andern  Zwecke  wird  schon  durch  irgend  eine  einfache, 
oder  in  Terzen  u.  s.  w.  verdoppeile  Tonfolge,  oder  durch  eine 
kleine  Figur,  oder  eine  kleine  Modulation  genügt  werden  können, 
die  das  Ende  der  einen  und  den  Anfang  der  andern  Strophe  ver- 
knüpft, und  sich  gegen  die  Fülle  und  Würde  der  Strophen  unter- 
zuordnen hat,  so  dass  der  vollere  Eintritt  der  Orgel  auch  zugleich 
den  Wiederanfang  des  Gesanges  bezeichnet. 

Wie  nun  der  erste  Zweck  auf  den  zweiten  führt,  so  schliesst 
sich  diesem  der  dritte  an.  Man  wird  die  Zwischensätze  schon  von 
selbst  in  möglichste  Uebereinstimmung  mit  dem  Sinne  des  Chorals 
und  untereinander  zu  bringen  suchen,  wird  eine  einmal  ergriffne 
Figur  so  lange  und  so  gut  es  gehen  will  festhalten,  auch  wohl  — 
wenn  man  den  Gemeinegesang  dabei  nur  sicher  fortleitet  —  sie 
hier  und  da  leicht  andeutend  in  die  Strophe  hineinziehen,  zuletzt 
vielleicht  gar  den  Choral  oder  die  Schlossstrophe  unter  stark  her- 
yorgehobnem  Canlus  firmus  durchfiguriren. 

Nur  soviel,  nur  anzudeuten  war  der  Weg  vom  untersten  Zweck 
bis  zur  höhern,  künstlerischen  Gestaltung  der  Zwischen  -  und  Nach- 
spiele. Die  technische  Zurüstung  ist  in  der  vorangehenden  Lehre 
und  manchem  Nachfolgenden  (z.  B.  der  Lehre  vom  doppelten  Kon- 
trapunkt und  Kanon)  gegeben.  Die  Anwendung  und  ihre  Lehre 
gehört  in  die  spezielle  praktische  Bildung  der  Organisten. 


Viertes    Back. 


Die  freie  Poljphonie. 


Klnleltnng;. 


JLlas  ganze  dritte  Buch  hat,  wenn  wir  seinem  Inhalt  auf  den  Grund 
gehen,  nur  eine  einzige  Grundform,  die  des  Liedef,  ent- 
wickelt. Das  Lied  —  die  zu  wirklichem  Kunstwerk  erhobne  Pe- 
riode — :  wurde  in  mannigfacher  Weise  klargestellt,  besonders  aber 
in  zweierlei  Gestalten: 

erstens  homophon, 
zweitens  polyphon. 

Die  zweite  und  dritte  Abiheilung,  welche  sich  der  letztern  Ge- 
staltenreihe widmeten,  eröffneten  uns  das  neue  und  weite  Reich 
der  Polyphonie.  Aber  sie  fassten  diese  neue  Erscheinung  nur  in 
der  Verbindung  mit  einer  gegebnen,  schon  vorhandnen  Liedform 
auf;  an  einem  Lied,  und  zwar  am  Choral,  hat  sich  bisher  unsre 
Polyphonie  gehalten  und  entwickelt. 

Gleichwohl  haben  wir  bereits  ihre  Kraft  und  Fülle  kennen  ge* 
lernt.  Wir  haben  uns  (S.  150)  sagen  müssen,  dass  in  den  höhern 
polyphonen  Formen,  die  wir  allmählig  entstehen  sahen,  das  nr- 
sprungliche  Lied,  die  Choralmelodie  keineswegs  das  Wichtigste, 
yielweniger  das  Allein  wich  (ige  sei,  dass  uns  der  Cantus  firmui  nur 
noch  als  Leitfaden,  und  die  Liedform  mit  ihren  Theilen  und  Stro- 
phenabschnitten nur  noch  als  Raum,  als  Geiass  gleichsam  iiir  unsre 
Tonströme  dienten.  Ja , '  wir  haben  sogar  erprobt,  unsre  Figuratio- 
nen  eine  Zeit  lang  —  in  den  Einleitungen  und  Zwischensätzen  -^ 
für  sich  allein  gewähren  und  gelten  zu  lassen,  und  waren  hin  und 
wieder  (z.  B.  bei  No.  191)  auf  den  Punkt  gekommen,  wo  eine  Fi- 
guraiion  vor  dem  Eintritte  des  Cantus  firmus,  also  ohne  Cantus 
firmus  für  sich  allein  hätte  abschliessen  können. 

Dies  Alles  weiset  uns  auf  unsre  nächste  Aufgabe  hin.  Wir 
werfen  das  gegebne  Lied  weg  und  versuchen,  welche  Kunstformen 
sich  ohne  diesen  Anhalt  ans  der  Figuration  entfalten  lassen.  Dass 
wir  dabei  doch  wieder  an  die  Liedesferm  herangebracht  werden, 
sie  in  neuen  Anwendungen  wieder  hervorrufen,  wird  man  sich  leicht 
zu  deuten  wissen,  wenn  man  sich  des  schon  früher  über  die  Un- 
möglichkeit bestimmter  Gränzlinien  im  Kunstleben  Gesagten  erin- 
nert, und  zurückdenkt,  wie  alle  unsre  Gestalten  sich  im  engsten 
Zusammenhang  auseinander  entfalten. 
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Nach  dieser  Tendenz  nan  beisst  der  Inhalt  des  gegenwärtigen 
Bachs  die  freie  —  von  der  Leitang  und  Fessel  des  Cantus  firmns 
erlöste  — ^  Poivphonie.  In  einem  andern  Sinne  j^erden  wir  diese 
Benennang  im  folgenden  Buch  auszulegen  haben. 

Dass  die  jetzigen,  nach  dem  Wesentlichen  und  ^eber^egenden* 
als  polyphon  bezeichneten  Formen  gelegentlich  auch  zu  homophonen 
werden»  kann  nach  Obigem  nicht  befremden. 
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Erste  Abtheilongr* 

Die  selbständige  Figuration. 

Wir  haben  in  den  letzten  Ablheilnngen  des  vorigen  Buches 
Cantus  firmns  nnd  Figuralarbeit  zu  einer  Kunstfonn  vereinet.  Jetzt 
verzichten  wir  auf  den  Cantus  firmus ;  die  Fignration  soll  selbstän- 
dig werden  und  uns  für  sich  allein  Stoff  zu  Kunstwerken  geben. 
Wir  müssen  al§o  vor  Allem  untersuchen ,  welcher  Stoff  uns  in  der 
Fignration  geboten  ist. 

Thun  wir  dies  vorerst  in  der  oberflächlichsten  Weise»  so  er- 
scheint die  Figuralmasse  als  ein  Verein  von  zwei  oder  mehr  Stirn» 
men,  die  sich  beweglicher  als  je  zuvor  ausgebildet  haben. 

Sodann  sehen  wir,  dass  — wenigstens  bei  vielen  der  bishe- 
rigen Formen  —  eine  Stimme  das  Motiv  der  andern  anfoimmt, 
dass  die  zweite ,  dritte  Stimme  der  vorangegangenen  in  der  Auffas- 
sung des  Motivs  folgt,  sie  darin  nachahmt. 

Endlich  müssen  wir  uns  (wie  bereits  S.  68)  gestehen^  dass 
dieses  von  einer  Stimme  nach  der  andern  aufgenommene  Motiv  der 
Keim  oder  wenigstens  der  Anknüpfungspunkt  für  den  Inhalt  jeder 
Stimme,  das  für  jede  gewissermaas§en  Bestimmte  oder  Gesetzte,  das 
Thema  einer  jeden  ist,  wenn  wir  auch  noch  kein  vornehmliches 
Gewicht  auf  dieses  Thema  (S.  125)  gesetzt  haben. 

Diese  drei  Betrachtungen  weisen  uns  in  eben  soviel  Richtungen 
unsrer  nächsten  Tfaätigkeit  ein. 


Erster   Abschnitt 

Die  Fignration  zur  Homoplionie  znrücligewendet. , 

A.  Einstimmige  Sätze. 
Halten  wir  blos  das  Aeusserlichste  der  Figuralstimmen  fest, 
dass  sie;  bewegliche ,  tonreiche  Kanälenen  sind  und  neben  den  me- 
lodischen auch  harmonische  Elemente,  al^o  alle  Gmndbestandtbeile 
eines  Satzes  in  melodischer  Form  enthalten:  so  tritt  uns  der  Ge- 
danke nahe,  mit  einer  einzigen  Ffguralstimme  nicht  blos 
vielerlei  Gänge,  sondern  ganze  Satze  darzustellen,  wie  wir  scbon 
einmal,  nur  mit  beschrankten  Mitteln,  im  zweiten  Bncbe,  Theil  I. 
S.  351  versucht  hatten. 

Marx^  Comp.  L.  II.  U 
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Ueber  die  Gangbildung  bedarf  es  keiner  Erörterang;  aaoh  die 
Satzbildang  kann  uns  nicht  misslingen ,  wenn  wir  nur  nnsrer  Kan- 
tilene  die  fiir  Sätze  und  Perioden  nöthige  Modulation  zum  Grunde 
legen  und  der  Melodie  alle  nölbigen  Elemente  der  Harmonie  ein* 
flössen.     Hier 

b,  et 


legt  sich  uns  der  Anfang  eines  solchen  Gebildes  dar.  Es  ist  eine 
bewegliche  auf-  und  abgeführte  Stimme,  die  etwa  folgenden  Modn* 
lationsgang 
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beobachtet,  also  in  den  vier  ersten  Takten  den  Vordersatz  eines 
ersten  Tbeiles  bezeichnet,  und  im  sechsten  Takt  auf  den  Schluss 
dieses  Theils  in  der  Dominante  vorbereitet.  Man  wird  leicht  fin-» 
den,  aus  welchen  Motiven  diese  Kantilene  hervorgeht,  und  wie  sie 
vom  Hauptmotiv  a  aus  Rücksicht  auf  harmonische  Zwecke,  oder 
um  nicht  zu  eintönig  zu  werden,  in  mancherlei  Weise  abgeht. 

Am  unbefriedigendsten  ist  der  Rhythmus»  —  wenn  man  eine 
lange  Reihe  gleicher  Geltungen  noch  für  einen  lebendigen  Rhythmus 
gelten  lassen  will.  Einigermaassen  suchen  die  eckigem  Abspränge 
der  Kantilene  bei  b,  c  u.  s.  w«  und  besonders  bei  d,  e,  f»  g,  h, 
indem  sie  die  modnlatorischen  Wendepunkte  auch  als  rhythmische 
bezeichnen,  der  Einförmigkeit  zu  steuern. 

Man  könnte  diese  Einförmigkeit  vermeiden  durch  blosse  Ab- 
sätze im  Tonlauf,  oder  besser  (wie  Bach  in  No.  '205)  durch  Mi- 
schung verschiedner  rhythmischer  Motive,  z.  B. 


Hier  sehen  wir  wieder  einen  Vordersatz  von  klarer  modulato- 
rischer Bildung,  aber  reicherer  Motivirnng  und  besonders  Rbytbmi- 
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siraog.  Dm  Hauptmotiv,  oder  vMoiehr  die  beiden  Hauptmoüve  a 
and  b ,  sind  geschäftig  za  Anfang  und  im^  dritten ,  den  Schlags  des 
Vordersalzes  einleitenden  Takte;  h  legt  sieh  im  ersten  Takte  za 
festerm  Grunde  aus,  a  bezeichnet  in  seiner  schlagendem  Weise 
eher  den  Scblass.  Der  Inhalt  des  zweiten  Takts  wird  nur  durch« 
gangen ; ..  man  bleibt  diesem  Motiv  verschuldet  und  wird  später 
wahrscheinlich  darauf  zurückkommen  müssen« 

Man  mag  sich  einigemal  in  dergleichen  Bildongen  versuchen, 
um  in  konsequentem  Festhalten  oder  scheinbar  eigenwilligem  Ver- 
lassen und  Wiederaufnehmen  der  Motive ,  in  freier  und  dabei  folge- 
richtiger  Tonfolge  sich  zu  üben  und  mit  uneodlich  reichern  Mitteln 
einmal  wieder  auf  die  ersten  Aufgaben,  die  einstimmige  Komposi- 
tion, zurückzukommen.  An  Erfindungen  und  sicherer,  zweckmäs- 
siger Durchführung  kann  es  nicht  leicht  fehlen. 

Doch  ist  nicht  zu  bergen^  dass  der  ganze  Versach  etwas  Un^ 
künstlerisches  an  sich  hat,  nämlich  die  eigenwilUge  Beschränkung 
auf  ein  unzulängliches^  nur  durch  mehr  oder  weniger  gezwungne 
Wendungen  einigermaassen  befriedigende^  Mittel.  Daher  wird  man 
schwerlich  auf  diesem  Wege  mehr  als  blosse  Uebung  suchen,  ob- 
wohl in  grossem  Kompositionen  oft  ziemlich  bedeutende  Partien  als 
einstimmige  Figuration  auftreten  können.  Die  einfache  Tonreihe 
kann  einen  so  flüchtigen,  leicht  gaukelnden ,  gefälligen  und  wieder- 
um einen  so  reissend  heftigen,  eigensinnigen  Karakter  annehmen, 
dass  sie  in  einer  oder  der  andern  Weise  bisweilen  zur  glücklichsten 
Anknüpfung  oder  Fortleituog  dient.  So  bat  Seh.  Bach  mehrere  sei- 
ner Orgelfantasien,  z.  B,  No.  2,  7  und  (ein  Paar  dazwischen  ge- 
worfene Akkorde  abgerechnet)  No.  9  der  vom  Verf.  bei  Breitkopf 
und  Härtel  herausgegebnen  Sammlung  einstimmig  (die  letzterwähnte 
zum  TheU  oktavisch)  eingeleitet.  Auch  das  Cdur- Präludium  im 
wohltemperirten  Klavier  — 
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N^^ll^L. 


I 

sowie  die  ersten  zwei  Seiten  der  chromatischen.  Fantasie  sind  im 
Wesentlichen  für  einstimmig  zu  achten,  obgleich  in  beiden  einzelne 
Noten  verlängert  sind  and  dadurch   eine   scheinbare  Zwei-  oder 
Mehrstimmigkeit  herbeigeführt  ist*). 
Ergiebiger  sind 

B.    Zwei-  und  mehrstümnige  Sätze. 
dieser  Art;  man  muss  sie  sofort  als  fähig  anerkennen,  freies,  un- 
verkümmertes  Kunstwerk  zu  sein,  und  findet  sie  besonders  als  Vor- 


*)  Hierzu  der  Aohaog  ]f  • 
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spi«le  ond  Stndien  sehr  hSnßg  und  in  versdiiedenster  Weise»  bald 
strenger,  bald  freier  durchgeführt. 

Auch  sie  können  in  der  Form  von  Gängen  oder  nach  den 
Grandrissen  der  Liedform  zu  abgeschlossenen  Tonstücken  oder  zum 
Anfang,  oder  zn  Theilen  grösserer  Tonstücke  verwendet  werden. 
Statt  einer  besondem  Anleitung ,  deren  sie  nicht  bedürfkig.  scheinen, 
folgen  hier  blos  einige  andeutende  Beispiele. 

Sehr  eng  der  Einstimmigkeit  anschliessend  zeigt  sich  dieses 
Präludiam 


2!5     < 


aus  dem  wohltemperirten  Klavier,  das  sich  ganz  konsequent  bis  an 
das  Ende  durchsetzt,  oder  dieser  Anfang  einer  Orgelfantasie 


(aus  der  vorgenannten  Sammlung)  der  sich  in  dieser  selbigen  Weise 
reich  und  sdiön  hätte  bis  zu  Ende  durchführen  lassen,  wenn  Bach 
nicht  noch  Grösseres  im  Sinne  getragen.  Ein  andres  Präludium 
aus  dem  wohltemperirten  Klavier,  das  dieses  Motiv 
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durchfuhrt  9  bezeiehne  die  uolersle  Stufe  der  Zweistimmigkeit »    so- 
wie dieses 


eben  so  beharrlich  durchgesetzle  einen  vierstimmigen  Figuralsatz 
vorstellt  (die  erste  und  zweite  Stimme  sind  offenbar  aus  einer  ent- 
standen) ,  in  dem  jede  Stimme  (wie  früher  bei  No.  172)  ihren  'eig- 
nen Gang  geht. 

Wenn  hier  jede  Stimme  in  strengster  Konsequenz  fortschrei- 
tet, auch  in  den  vorhergehenden  Beispielen,  z.  B.  No.  214  und  217, 
wie  bei  unsem  ersten  Cboralfigurationen  das  Motiv  streng  durch- 
geführt wird:  so  erräth  man  doch  schon,  dass  auch  die  selbstän- 
dige Figuration,  eben  sowohl  wie  die  Choralfiguration ,  grösserer 
Freiheit  fähig  ist.  Im  nachstehenden  Präludium  aus  dem  wohllem- 
perirten  Klavier «  z.  B. 
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beginnt  ein  —  vielleicht  liedmässiger  Satz  mit  efner  Reihe  gleichei 
Noten  in  der  Oberstimme.  Allein  bald  wird  ihre  Gleichförmigkeit 
dadurch  unterbrochen,  dass  die  andern  Stimmen  das  Motiv  der  er- 
sten (a)  aufnehmen  und  sich  so  ein  Satz  bildet,  den  man  fast  einen 
polyphonen  zu  nennen  genöthigt  ist,  obwohl  jede  Stimme,  sobald 
sie  nicht  das  Motiv  hat,  sich  sehr  untergeordnet  verhält.  Es  ist 
ako  (ohne  dass  wir  jetzt  nötbig  hätten,  auf  deu  weitem  Gang  die- 
ses Satzes  zu  blicken)  hier  wieder  ein  Ineinandergehen  der  Gräfte 
zen  zu  gewahren. 
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Und  so  than  wir  nach  dieser  Riohtang  hin  den  letzten  Schritt, 
indem  wir  ein  Lied  selbst  in  polyphoner  Weise  setzen.  Hier  ist 
der  Entwurf  eines  solchen  Satzes  ^  wie  er  sich  eben  darstellte. 

Andantino  con  moto.     m^  k 


Ea  iat  ohne  Weiteres  klar,  dass.wir  hier  einen  formliehen 
Liedentwurf  vor  uns  haben  und  von  einer  eigentlichen  Figoration» 

')  Hierzu  der  Anhaog  !• 
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von  der  figuraiiven  Darcbfohrang  eines  oder  einiger  Molive  nicht 
die  Rede  sein  kann.  Gleich wobl  haben  sich  die  untern  Stimmen 
neben  und  mit  der  HänpImeMie  so  weit  entwickelt,  dass  man  sie 
nicht  mehr  für  blosse  Begleitnngsstimmen  nehmen  kann,  nnd  dass 
man  wohl  erkennen  wird,  wie  sie  sngleich  mit  der  Hauptmelodie 
und  in  wesentlicher  Einheit*mit  ihr  entstanden  sind.  In  dieser  Hin« 
sieht  kann  man  also  den  Satz  wiederum  einen  polyphonen  nennen, 
und  ihn  mit  den  in  No.  206,  207  und  210  in  Pfirallele  stellen,  von 
denen,  er  sich  nur  dadurch  unterscheidet,  dass  dort  ein  Caotus  fir* 
mus  gegeben  war  nnd  nur  beiläufig  verändert  wurde,  während  hier 
Alles  erfunden  nnd  in  Einem  Augenblicke  geüasst  worden  ist. 

Man  erräih,  wie  reiche  Früchte  hier  zu  emdten  sind,  wo  zwei 
so  elastische  Formen,  wie  das  freie  Lied  und  die  Figuration  sich 
zu' einem  Ganzen  vereinen.  In  der  That  wäre  es  leicht,  eine  ganze 
Reihe  von  Meisterwerken,  namentlich  von  Seh.  Bach,  Joseph  Haydn 
und  Beethoven,  aufzuführen,  die  dieser  Foitn  angehören,  und  sie 
bald  in  weiterer  und  reicherer  Ausfuhrung,  bald  enger  zusammen- 
gehalten darstellen. 

Nur  übersehe  man  nicht  die  Bediogang,  ao  die  das  wahre  Ge- 
lingen geknüpft  ist.     Sie  ist 

die  gleichzeitige  Erfindung  aller  Stimmen  (der  Ober- 
und  aller  Unterslimmen)  wenigstens  ihrem  wesentlichen 
Inhalte  nach, 
wie  der  Entwurf  oben  zeigt.  Bekanntlich  haben  wir  schon  im  er- 
sten Buche  die  Mittel  erhalten ,  eine  gegebne  Melodie  erst  mit  Ak- 
korden zu  versehen,  dann  die  Begleitung  immer  tonvoiler  und  figu- 
renreicher auszuführen.  Dies  war  damals  eine  fördernde  Hebung; 
hier  aber  wurden  wir  damit  nicht  zu  einer  lebendigen  Komposition, 
sondern  höchstens  zu  einer  Melodie  mit  gekünstelter,  gedrehter 
Begleitung  gelangen ,  und  die  Begleitungsstimmen  würden  die  Haupt 
stimme  eher  stören  und  verdunkeln,  als  unterstützen. 

Die  Berichtigung  (S.  139)  und  Ausführung  des  Entwurfs  kann 
keine  erhebliche  Schwierigkeit  haben ;  aucb  die  Untersuchung,  wie  die 
Form  hier  ausgeführt  ist  und  Eins  auf  das  Andre  geführt  hat,  kann  je- 
dem Einzelnen  überlassen  bleiben.  Man  erkennt  leicht,  dass  im  vierten 
Takt  ein  Voi*dersatz  schliesst  und  im  achten  Takt  eigentlich  der 
Schluss  des  ersten  Theils  im  Paralleltone  zu  erwarten  gewesen  wäre, 
oder  doch  die  Neigung  zu  diesem  Schluss  angeregt  war.  Statt  dessen 
schreiten  die  Stimmen  unaufgehalten  if  eiter  und  schliessen  im  zwölften 
Takte,  wenn  auch  unvollkommen,  in  der  Tonart  der  Dominante. 
Man  hat  also  im  Grund  ein  Tonstnck  von  drei  Theilen  vor  sich ;  der 
erste  Theil  schliesst  (oder  will  vielmehr  %chliessen)  im  achten ,  der 
zweite  im  z^rölften,  der  dritte  Theil  wiederholt  wenigstens  den  An- 
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fang  des  ersten  und  madit  dann  seinen  eignen  Schlnss.  Nor  sind 
alle  drei  Theile  enger  als  sonst  aneinander  geschlossen  nnd  ränmiich 
beschränkt,  wie  es  Stimmang  nnd  Motiv  —  nnd  der  Ranm  des  Bnchs 
vorschrieben.   Das  Uebrige  versteht  sich  von  selbst. 

Soviel  von  diesen  Bildungen,  die  ihr  Entstehen  der  oberflächlich- 
sten Anschauung  der  figurativen  Schreihart  verdanken  nnd  sich  als 
mittlere  Wesen  oder  alsMischformen  von  Fignration  und  homophonem 
Satze  zu  erkennen  geben.  In  dieser  Eigenschaft  waren  sie  wohl  ge- 
eignet, den  Uebergang  zu  der  eigentlichen  Aufgabe  dieses  Buches  zu 
bilden,  nicht  aber  einer  erschöpfenden  Auseinandersetzung  und  Anlei* 
lung  bedürftig  oder  werth,  die  vielmehr  aus  dem  zweiten  Buche  des 
ersten  Theils  und  aus  dem  vorigen  Buche  schon  ziemlich  genügend  vor- 
handen ist ,  und  in  den  nächsten  Abschnitten  vervollständigt  wird. 

Wir  fassen  nun  den  zweiten  der  oben  (S.  161)  angedeute- 
ten Gesichtspunkte,  der  uns  den  nachahmenden  Theil  in  unsern  Fi* 
gurationen  zur  Hauptsache  macht,  und  kommen  hiermit  auf  die 
auf  Nachahmung  gegründeten  Formen. 

Zuvor  Einiges  über  Nachahmung  im  Allgemeinen. 


Zweiter  Abschnitt. 
Die  Nachahoiung. 

Wir  sagen,  dass  eine  Stimme  die  andre  nachahmt,  wenn  sie 
den  Inhalt  derselben  mehr  oder  weniger  genau,  mehr  oder  weniger 
vollständig  wiederholt.  Dies  ist  im  Allgemeinen  der  Begriff  musi- 
kalischer Nachahmung.  Die  Sache  ist  uns  nicht  neu.  Wir  haben 
schon  in  der  ersten  Figuralform  (S.  67)  wenigstens  das  kleine 
Motiv  von  einer  Stimme  zur  andern  übertragen  und  damit  jede 
Stimme  nachahmend  beginnen  lassen.  In  No.  165  ist,  wenigstens 
zu  Anfangs  ein  grösserer  Satz  der  anfangenden  Stimme  von  den 
beiden  nachfolgenden  nachgeahmt  worden;  in  No.  100  hat  sich  uns 
gleichsam  zufällig  eine  längere  Nachahmung  zwischen  Alt  und  Te- 
nor ergeben. 

Was  spricht  sich  nun  in  solcher  Nachahmung  aus? 

Vor  AUem  ein  regeres  Interesse  an  dem  nachzuahmenden 
Satze,  die  Kraft  dieses  nachzuahmenden  Motivs  oder  Satzes  oder 
Gangs ,  nicht  blos  einmal  nnd  in  einer  Stimme ,  sondern  mehrmals 
und  in  andern  Stimmen  sich  geltend  zu  machen.  Es  ist  aber  hier- 
in zugleich  eine 

vorwärts  treibende  Kraft 
enthalten,  die  uns  bei  festem  Halten  an  einem   ergriffenen  Satze 
ziqfleich  energisch  und  stiümlebendig  fortschreiten  lässt.   Denn  na- 
türlich wird  (wie  wir  schon   aus  der  Choralfiguration  wissen)  in 
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einem  auf  NachahmiiDg  geriehtetea  Satze  die  erste  Stimme  bei  dem 
EiDtrilte  der  Dachahmenden  zweiten,  nnd  diese  bei  dem  Eintritte  der 
dritten  nicht  abbrechen  (dann  hätten  wir  nicht  nachahmende,  son- 
dern nnr  einander  ablösende  Stimmen»  deren  jede  dasselbe  vor- 
trüge, nnd  der  Satz  bliebe  dem  Wesen  nach  einstimmig),  sondern 
mit  den  nen  hinzutretenden  gemeinschafllich  weiter  wirken. 

Die  nächste  Folge  davon  ist^  wie  wir  ebenfalls  schon  an  der 
Chorallignration  erfahren  haben,  ein  regeres  und  mannigfacheres 
Leben  in  jeder  Stimme  nnd  im  Ganzen ;  die  eine  Stimme  ergreift 
den  nachzuahmenden  Satz,  die  andre,  die  ihn  zuvor  gehabt,  schrei- 
tet in  ihrem  Gange  weiter  >  stellt  also  dem  erstem  Satz  oder  Gang 
einen  andern,  — 

einen  Gegensatz 
gegenüber,  und  beide  oder  alle  Stimme  befinden  sich  in  der  leben- 
digsten Wechsel-  nnd  Gegenwirkung.  Da  aber  der  nachzuahmende 
Satz  jeder  der  Stimmen  zukömmt,  so  herrscht  wieder  bei  all  dieser 
Erregtheit  —  soweit  die  Nachahmung  geht,  in  den  nachahmenden 
Stimmen  eine  Einmüthigkeit,  und  im  Ganzen  eine  Einheit, 
die  bei  ähnlichem  Reichthum  der  Homophonie  nicht  erreichbar,  nicht 
mit  gleicher  Erregtheit  vereinbar  sein  können. 

So  sehen  wir  also  in  der  früher  gleichsam  znßllig  ergriffnen 
Form  der  Nachahmung  den  Stoff  zu  neuen  Tongebilden.  Sie  wer- 
den polyphoner  Natur  sein,  da  wie  gesagt  jede  Stimme  bei  dem 
Eintritte  der  folgenden  nachahmenden  weiter  geht.  Ein  Theil  dieser 
neuen  Tongebilde  wird  der  Figuration  angehören ,.  ein  andrer  unter 
eignen  BenennuDgen  in  den  folgenden  Abtheilungen  zur  Sprache 
kommen.  Bisweilen  werden  wir  sogar  —  wenigstens  mit  einem 
Theil  dieser  im  Ganzen  polyphonen  Bildungen  wieder  zur  Homo- 
phonie zurückkehren. 

Ehe  wir  jedoch  zur  Arbeit  gehen,  ist  im  raschen  Ueberblick  zu 
überlegen,  in  welcher  Weise  nachahmende  Sätze  sich  bilden  können. 
i.    Zahl  der  Stimmen. 

Die  Nachahmung  kann  unter  zwei,  drei  und  mehr  Stimmen 
statt  finden;  No.  165 1  war  eine  dreistimmige,  No.  221  und  222 
sind  zweistimmige  Nachahmungen.  —  Es  ist  hierbei  zu  unterschei- 
den zwischen  der  Zahl  der  nachahmenden  und  der  Zähl  der  über- 
haupt theilnehmenden  Stimmen.  Ein  Satz  kann  neben  den  nachah- 
menden Stimmen  auch  noch  andre  enthalten ,  die  in  freier  und  eig- 
ner Weise  einhergehn,  nnd  den  nachahmenden  Stimmen  blos  zur 
Begleitung  dienen.  Im  siebenten  Abschnitte  wird  dieser  Beglei- 
tung neben  nachahmenden  Stimmen  weiter  gedacht. 

Es  wäre  auch  eine  Verbindung  zweier  oder  mehrerer  Stimm- 
chöre denkbar,  deren  jeder  unter  sich  nachahmte;  der  Alt  könnte 
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z.  B.  dem  DiskaDt  naehabmeo,  während  der  Tenor  einen  eignen 
Satz  vortrage,  der  wieder  yom  Baas  nachgeahmt  würde«  Aach 
diesen  Fall  wollen  wir  für  jetzt  bei  Seite  stellen ,  da  wir  künftig 
in  gelegnerer  Weise  auf  ihn  snnickkommen. 

2.  Maass  der  Nachahmung. 
Die  Nachahmung  kann  sich  weiter  oder  weniger  weit  (über 
mehr  oder  weniger  Noten  oder  Takte)  erstrecken,  sie  kann  voll- 
kommen genau  y  oder  weniger  genau  sein.  Wird  von  einem  Satz 
oder  einem  Theil  eines  Satzes  jeder  Schritt  und  jede  Grösse  eines 
Schrittes  nachgeahmt,  so  beisst  die  Nachahmung  eine  strenge, 
wird  nur  in  ungerahrer  Weise  nachgeahmt,  so  faeisst  sie  eine 
freie.    Hier 


haben  wir  drei  Anfange  strenger  Nachahmung  vor  uns;  die  beiden 
Halbtöne  ab  und  auf  zu  Anfange,  die  grosse  Quarte,  die  kleine  Sexte, 
kurz  der  ganze  Inhalt  des  zur  Nachahmung  bestimmten,  mit  f  be- 
zeichneten Satzes  wird  von  der  zweiten  Stimme  genau  wiedergege- 
ben.  Freier  Nachahmung  sind  natürlich  sehr  viele  Fälle  von  jedem 
Satze  möglich;  man  kann  bald  mehr,  bald  weniger  Schritte  verän- 
dern^ und  die  Abweichungen  können  bald  mehr  bald  weniger  be- 
deutend sein.    Hier 

222 


sehen  wir  bei  a  eine  ziemlich  genaue  Nachahmung  des  mit  f  be- 
zeichneten Sätzchens ;  nur  die  kleine  Sexte  ist  zur  grossen  gewor- 
den, oder  —  um  den  Kunstousdruck  zu  gebrauchen  —  durch  eine 
grosse  Sexte  beantwortet,  so  wie  der  darauf  folgende  Halbton 
durch  einen  ganzen  Ton.,  Die  zweite  Nachahmung,  b,  ist  viel 
freier  $  die  beiden  Halbtöne  zu  Anfang  sind  in  der  nachahmenden 
ISlimme  Ganztöne  geworden,  die  Quart  eine  Terz  u.  s.  w. 
3.  Stufe  der  Nachahmung. 
Die  nachahmende  Stimme  kann  auf  derselben  Stufe  und  in  der- 
selben Oktave ,  das  heisst :  im  Einklänge  (No.  221 ,  a) ,  oder  auf 
derselben  Stufe  in  einer  andern  Oktave  (z.  B.  No.  221 ,  b  in  der 
tiefern  Oktave),  oder  auf  irgend  einem  höhern  oder  tiefern  Intervall, 
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z.  B.  auf  der  antern  (nnter  dem  Anfang  der  vorangehenden  Stimme 
liegenden)  Qoarte,  wie  in  No.  221,  c,  oder  auf  der  untern  Se- 
kunde, wie  in  No.  222,  a,  oder  Unlerqninte,  wie  in  No.  222,  b, 
auftreten.  Ahmt  mehr  als  eihe  Stimme  nach,  so  kann  die  eine  auf 
dieser ,  die  andre  auf  einer  andern  Stufe  einsetzen.    Hier  z.  B. 
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sehen  wir  einen  dreistimmigen  Satz ,  in  dem  die  zweite  Stimme  den 
Anfang  der  ersten  (a)  bei  b  auf  derselben  Stufe  streng,  die  dritte 
Stimme  aber  bei  o  auf  der  obern  Sekunde  frei  nachahmt;   aus  der 
Quarta  ist  eine  Qainte,  aus  der  Quinte  ein«  Sexte  geworden. 
Hiernach  unterscheidet  man 

die  Na(;bahmang  im  Einklang, 
die  Nachahmung  in  der  Ober-  oder  Unter-Oktave, 
die  Nachahmung  in  der  obern  oder  untern^   grossen 
oder  kleinen  Sekunde^ 
Terz^    Quarte,    Quinte  u.  s.  w.«  endlich  die   gemischte 
Nachahmung,  in  der  die  nachahmenden  Stimmen  (wie  in  No. 
223)  in  verschiednen  Intervallen  «ntreten.    Es  kann  Niemandem 
schwer  fallen,  sich  für  alle  diese  genannten  und  ungenannten  Fälle 
Beispiele  zu  verfassen ;  wir  dürfen  ihnen  daher  hier  keinen  grössern 
Raum  gewähren. 

4.  F#nfi  der  Nachahmung. 
Die  Nadiahmnng  kann  die  Richtung  der  vorangehenden  Stimme 
befolgen,  oder  den  Satz  in  veriiekrter  Richtung  —  nach  dem  Runst- 
ansdmek:  in  der  Verkehrung  (Th.  I.  S.  32)  wiedergeben.  Das 
Erster«  ist  in  allen  vorstehenden  Sätzen  der  Fall ,  das  Letztere  sehen 
wir  an  einem  fluchtigen  Beispiele  hier. 
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Der  Satz  a  der  ersten  Stimme  wird  von  der  zweiten  bei  b  auf 
der  kleinen  Untersexte  nachgeahmt,  und  zwar  streng,  jeder  Schritt 
in  gleicher  Grösse,  —  aber  verkehrt,  jeder  Schritt,  der  in  der 
Oberstimme  hinaufging,  wird  in  der  nachahmenden  Unterstimme  ab- 
wärts gethan,  und  jeder  hinabgehende  aufwärts.  Natürlich  kann 
auch  die  verkehrte  Nachahmung  frei,  und  zwar  mehr  oder  weniger 
frei  ausgeführt  werden ;  wir  hätten  z.  B.  den  obigen  Satz  von  c  aus 
in  der  Verkebrung  und  vom  Einklang  ausgebend  so 
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nachahmen  können,  wobei  mancherlei  kleine  Abweichungen  statt 
gefunden. 

Man  hat  sich  in  früherer  Zeit  noch  mit  mancherlei  Arten  der 
Nachahmung  vergnügt  und  zum  Besten  gehabt,  von  denen  wir  einen 
Theil  am  rechten  Orte  betrachten,  den  andern  Theil  aber  als  nn* 
künstlerische  Spielereien  übergeben.  Zu  erstem  ist  die  Nachahmung 
in  der  Vergrösserung  und  Verkleinerung  zu  rechnen,  die  wir 
in  der  Fugenlehre  schätzen  lernen  werden,  zu  letztern  die  krebs; 
gängige  Nachahmung,  die  den  Satz  rückwürts  (von  der  letzten  zur 
ersten  Note)  wiederholt,  das  heisst :  etwas  ganz  Andres  in  gezwung- 
ner Weise  daraus  macht,  —  und  vieles  Andre,  das  der  Liebhaber  sol- 
cher Spielereien  inMarpurg's  Fogenlebre  (der  selbst  ihrer  spottet) 
und  bei  den  altern  Rontrapunktisten  kennen  lernen  kann.  Wer  seinen 
Geist  dem  Wesen  der  Kunst  und  ihrem  ernstliehen  Studium  zuwen- 
det, findet  weder  Zeit  für  dei^eiohen  müssige  Spiele  oder  geschah 
tagen  Müssig^ang,  noch  Lust  und  Geschmack  an  der  unkünstlerischen 
Anwendung  von  Kunstmitteln ;  daher  sie  auch  hier  ohne  Weiteres 
von  der  Hand  gewiesen  sein  sollen.  —  Nicht  einmal  zur  Uebong  sind 
dergleichen  Arbeiten  empfehlenswerih ;  denn  es  gehört  nur  Noten- 
schreibergeschidk  dazu,  einen  Satz  von  hinten  nach  vorn  abzu- 
schreiben, und  der  Gewinn  ist  im  besten  Fall  ein  —  zufällig  er- 
träglicher, vielleicht  aber  auch  übler  neuer  Satz,  wofern  wir  nicht 
gar  schon  den  Anfangssatz  künstlich  so  zugedreht  haben,  dass  er 
auch  krebsgängig  so  gut  wie  vorher  beslehen  kann.  — 

Wir  kennen  nun  die  verschiednen  Arten  der  Nachahmung, 
deren  wir  bedürfen.  Es  muss  jedem  klar  sein,  dass  •  sie  alle,  wenn 
wir  allenfalls  die  strenge  Nachahmung  einstweilen  aasnehmen,  keine 
weitere  Schwierigkeit  bieten.  Wer  uns  bis  hierher  gefolgt  ist,  wird 
leicht  einen  Satz,  wie  die  vorstehenden,  erfinden,  leicht  den  Punkt 
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treffen,  wo  nach  der  tonischen  and  rhythmischen  Ordnnog  eine 
Nachahmung  —  nnd  die  Stnfe,  auf  der  sie  eintreten  kann  (ge* 
wohnlich  kann  auf  mehr  als  einem  Punkt  und  mehr  ala  einer  Stufe 
nachgeahmt  werden)  und  eben  so  leicht  die  vorangehende  Stimme 
neben  der  neueingetretenen  fortfuhren.  Einige  wenige  Versuche  in 
jeder  Art  freier  Nachahmung  werden  hiervon  überzeugen  und  den 
Erfolg  der  auf  Nachahmung  gegründeten  Arbeiten  sichern. 

Ueberhaupt  bemerkt  man»  dass  diese  ganze  Entwickelang  nichts 
eigentlich  Neues  giebt,  sondern  nur  das  zum  Theil  schon  im  er- 
sten Buche  (S.  32)  9  besonders  aber  im  dritten  Dagewesene  in  nä- 
here Betrachtuog  und  erweiterte,  wichtigere  Anwendung  bringt. 
Und  so  werden  wir  uns  auch  im  Nachfolgenden  sehr  kurz  fassen 
dürfen. 

Fragen  wir  zu  diesem  Zwecke  noch  nach  dem  Sinn  der 
verschiedenen  Arten  der  Nachahmung,  so  ergiebt  sich  zunächst  Fol-' 
gendes. 

Die  strengere  Nachahmung  spricht  ein  festeres  nnd  getreueres 
Halten  am  nachzuahmenden  Satze ,  die  freiere  ein  mehr  losgebund- 
nes,  freier  hinschreilendes  Wesen  aus.  Die  Nachahmung  im  Ein- 
klang und  der  Oktave  sind  die  einfachsten ,  anschliessendsten  nnd 
klarsten  in  der  Wiedergebung  des  Satzes,  die  auf  fremdern  Stufen 
lassen  denselben  minder  deutlich  wieder  hervortreten,  obwohl  sie 
an  dem  Orte,  wo  sie  sich  melden,  oft  bequemer  und  natürlicher 
eingeführt  werden  können.  Wir  wollen  auf  alle  Arten  der  Nach- 
ahmung gefasat,  zu  allen  bereit  sein,  um  stets  die  dem  Ort  und 
Sinne  nach  angemessenste  leicht  za  ergreifen. 

Andres  werde  an  Ort  und  Stelle,  wo  es  sich  darbietet,  be- 
sprochen. Nur  Eines  ist  noch  im  Allgemeinen  vorauszusagen.  Je 
näher  die  nachahmende  Stimme  der  vorangegangenen  folgt,  desto 
eifervoll  et  erscheint  sie;  es  hat  ihr  gleichsam  nicht  länger  Ruhe 
gelassen,  sie  hat  sich  hastig  anschliessen  müssen.  Wir  werden  zu 
dieser  allgemeinen  Bemerkung  mannigfache  Belege  finden  (No.  229 
und  231  z.  B.)  nnd  mehr  als  eine  Anwendung  davon  machen. 


Dritter   Abschnitt. 
Die  freie  Nachahmung  zur  Kunstfomi  werdend. 

Oben  erschien  uns  (S.  169)  die  Nachahmung  als  der  Trieb 
einer  oder  mehrerer  Stimmen,  sich  einer  vorangegangnen  Stimme 
einmäthig  anzuschliessen.  Die  unmittelbare  Folge  davon  ist  natür- 
lich, dass  der  begonnene  Satz  weiter  fortgetrieben  wird.  Es  kön- 
nen auf  diese  Weise  nachahmende  Gänge  von  zwei  oder  mehr  Stim- 
men entstehen,  z.  B.  hier 
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ein  dreistimmiger,  dessen  dritte  Stimme  in  der  hohem  Oktav  ein- 
setzt. Es  kann  aber  auch  aus  einer  Nachahmung  ein  Satz,  ein 
geschlossnes  Tonstück  gebildet  werden;  und  das  Letztere  ist  nun- 
mehr unsre  eigentliche  Aufgabe. 

Was  ist  dabei,  nächst  dem  nachahmenden  Theile  des  Tonstficks 
vor  Allem  nothwendig? 

Nothwendig  —  oder  wenigstens  mit  höchst  seltnen  Ausnahmen 
zweckgemäss  ist,  dass  wir  mit  unserm  Satz  über  die  eigentliche 
Nachahmung  hinausgehen^  dass  wir  nach  vollbrachter  Nachahmung 
noch  irgend  etwas  den  Satz  Abrundendes  und  Schliessendes  folgen 
lassen.  Der  Grund  ist  leicht  einzusehen.  Da  die  nachahmenden 
Stimmen  später  als  die  vorangegangne  eintreten,  so  müssen  sie, 
wenn  sie  den  ganzen  Inhalt  der  vorangegangnen  wiedergeben,  noth- 
wendig auch  später  fertig  werden,  oder,  umgekehrt:  die  früher  ein- 
getretenen Stimmen  müssen  auch  früher  schliessen.  Folglich  wür- 
den wir  gegen  das  Ende  hin  immer  weniger  Stimmen  haben  und 
zuletzt  nur  mit  einer  einzigen  schliessen.  Wäre  z.  B.  der  Inhalt 
der  ersten  Takte  von  No.  226  nachzuahmen  ohne  weitere  Zugabe, 
so  würde  sich  etwa  dieser  Satz 
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ergeben ,  dessen  Stimmen  allmählig  wieder  versickerten  und  in  sol- 
cher Wdse  niemals  einen  vollkräfligen  Abscbluss  bilden  könnten. 
Nur  in  besondern  und  seltnen  Fällen  könnte  uns  eine  solche  Ge- 
staltung als  die  rechte  befriedigen. 

Aber  was  soll  nun  nach  vollendeter  Na;^hahmung  folgen?  — 
Das  Nächste,  woran  wir  denken  können,  ist  polyphoner  Satz,  da 
wir  schon  in  ihm  begriffen  sind;  wir  werden  also  unsre  Stimmen 
figurativ. weiter  führen  bis  zum  Schluss,  oder  noch  ein-  und  mehr- 
mals auf  Nachahmungen  zurückkommen  und  endlich  figurativ  oder 
auch  in  hoflM>phoner  Weise  schliessen.  Zu  dem  Allen  sind  wir 
schon  im  vorigen  Buch  in  Stand  gesetzt. 

Soviel  über  den  Inhalt  unsrer  neu  zu  erwartenden  Tonstücke. 
Welches  wird  nun  ihre  Form  sein?  Keine  andre,  als  die  Liedform 
oder  auch  die  Präludienform^  — wir  kennen  noch  keine  andre. 
An  die  erstere  wenden  wir  uns  zuerst  und  vornehmlich,  da  ihre 
bestimmtere  Abrundung  uns  einen  festen  Anhalt  giebt.    Aus  diesem 
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(irande  werden  wir  auch  die  zweitheilige  Liedform  jeder 
andern  vorziehen,  bis  sie  nns  von  selbst  in  die  dreilheilige  über- 
luhrt. 

Allein  wir  müssen  schon  voraussehen  ^  dass  an  eine  scharfe 
Ausprägung  dieser  Foam,  wie  die  erste  Abtheiluug  des  vorigen 
Buchs  sie  gelehrt  hat,  hier  nicht  mehr  zu  denken  ist.  Die  poly- 
phonen Sätze  widerstreben  (wie  schon  No.  220)  jenen  bestimmten  Ab- 
schnitten, die  in  homophonen  Sätzen  die  Theile,  Abschnitte  und 
Glieder  so  deullich  auseinander  halten,  weil  es  ihre  Natur  ist, 
dass  sich  nicht  eine  Stimme  der  andern  unterordnet,  sondern  jede 
in  ihrer  eignen  Weise  weiter  strebt. 

Die  freien  Figuralsätze  werden  also,  wie  die  ChoralGguraiio- 
nen,  die  Neigung  haben,  ununterbrochen  zu  £nde  zu  gehen,  ent- 
weder zum  letzten  Schluss,  oder  zu  einem  Schlosse  des  ersten 
Theils,  nach  dem  eine  zweite  liiguralarbeit  als  zweiter  Theil  an- 
hebt. Dies  ist  wenigstens  die  regelmässige  Gestalt  dieser  Sätze, 
denn  sie  folgt  zunächst  aus  ihrer  Natur  $  und  wenn  man  bisweilen 
von  ihr  abgeht,  ausnahmsweise  einzelne  Abschnitte  aus  dem  ganzen 
Gewebe  loslöset,  so  ist  dies  eine  Abweichung,  die  ihren  Grund  nur 
im  besondern  Inhalt  des  Tonstücks  oder  in  einer  besondern  Absicht 
des  Komponisten  haben  kann. 

In  einem  oder  dem  andern  Fall  ist  aber  doch  die  Liedform 
vorhanden;  sie  tritt  nur  nicht  so  klar  und  bestimmt  hervor,  wie 
durch  homophone  Abschnitte,  sondern  macht  sich  gleichsam  ins  Ge- 
heim, verhiölt  von  den  fortstrebenden  Stimmen,  fühlbar  durch  gleich- 
massige  oder  ebenmässige  Modulationsschritte  und,  besonders  zu 
Anfange,  durch  den  geordnetem  Eintritt  der  nachahmenden  Stimmen. 
Da  wir  hier  nicht  mehr  durch  Rücksichten  auf  einen  Cantos  firmus 
bestimmt  und  gebunden  sind ,  so  werden  wir  um  so  ernstlicher  und 
leichter  auf  dieses  Ebenmaass  zu  halten  haben,  und  es  nicht 
ohne  bestimmten  Grond  aufgeben.  Anfangs  besonders  ist  es  rath- 
sam,  nach  Gleichmässigkeit  zu  streben  und  sieh  unregelmässi- 
ger  Bildungen  zu  enthalten,  weil  wir  uns  den  Formen  nähern,  wo 
ein  nicht  schon  gefestigtes  rhythmisches  Gefühl  aus  Mangel  an  äus- 
serm  Anhalt  noch  leichter  irren  und  sich  ron  allem  Ebenmaass, 
entfernen  könnte 

Die  eigentlichen  Piguralformen,  die  sich  auf  freie  Nachahmung 
gründen,  sind  dem  folgenden  Abschnitte  vorbehalten.  Zuror  sei 
bemerkt,  dass  schon  ein  blosser  Nachahmnngssatz,  war'  er  auch 
nicht  gehaltreicher  als  der  in  No.  226  mitgetheilte,  sich  ohne  Wei« 
teres  als  Theil  und  zwar  Haupttheil  eines  Tonstuckes  geltend  ma- 
chen kann.    Hier  z.  B. 
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sehea  wir  zwei  Stimmen  in  Nachahmang  begriffen,  aber  bald  in 
homophonen  Satz  übergehen  nnd  in  dieser  Weise  einen  Vordersatz 
oder  Abschnitt  zu  einem  periodischen  TonstiScke  bilden.  Man  muss 
den  Satz  a,  und  dass  er  nachgeahmt  wird,  als  den  Hauptgedanken 
des  Ganzen  erkennen;  der  Nachsatz  wird,  ihn  also  wahrscheinlich 
wiederbringen,  —  z.  B.  so: 
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Nun  ist  der 


und  wieder  homophon  den  ersten  Theil  schliessen 
Hauptgedanke  befestigt,   und  der  zweite  Theil  könnte  sich  wenig< 
stens  der  Nachahmung  entbinden  und  das  Hauptmotiv  so. 
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oder  in  irgend  andrer  Weise  weiter  benutzen,  würde  aber  gern 
zum  Schlüsse  die  polyphone  und  nachahmende  Weise  aus  No.  228 
getreu  odei^  verändert  wiederbringen,  um  mit  dem  Hauptgedanken 
zu  schliessen.  Oder  —  wenn  die  ungeachtet  einzelner  Abweichun- 
gen im  Ganzen  genaue,  die  lange  Einstimmigkeit  von  No.  228  wie- 
derbringende Fortfuhrung  in  No.  229  nicht  gedrängt  genug  auftritt: 
es  könnte  so  — 


231 
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•oder  in  XhnUcher  Weise  Mos  mit  dem  Kern  des  Nachahmangssalze» 
(b  in  No.  228)  weiler  (;egan(;en  werdeo. 

Dergleichen  MischoDgen  von  Nachahmnogs  -  und  homopfaonen 
Liedabschnitten  sind  viele  mSgiich.  Sie  bedürfen  aber  keiner  wei- 
tern ErläateruDg;  man  versache  sie  ond  trachte  nur  dabei  nach 
ebenmässiger  Anordnoog  der  verschiedoen  Elemente,  wie  sie  ans 
den  Grnndsätzen  fiber  Liedkomposition  von  selbst  sich  ergiebt. 


Vierter   Abschnitt. 

Die  Ausfolining  der  freien  Nachahmnngsformen. 

Wir  kennen  schon  alle  in  ihnen  wirkenden  Elemente  und  Be- 
dingungen und  können  sofort  zur  Anwendung  schreiten. 

Was  ein  solches  Tonstuck  hervortreibt,  ist  das  (voraussetz- 
liche)  Interesse  an  dem  Satze »  der  nachgeahmt  wird;  sonst  hallen 
wir  ihn  ja  gar  nicht  ergriffen  oder  doch  nicht  gleich  wieder  zum 
Inhalt  der  folgenden  Stimme  gemacht.  Betrachten  wir  nun  die  bis- 
her zur  ]>fachahmung  gekommenen  Satz e^  z.  B.  den  aus  No.  224 
oder  228:  so  finden  wir  sie  (selbst  den  in  No.  226  und  227  be- 
handelten) durchaus  bedeutender,  als  die  früher  behandellen  Mo- 
tive, —  schon  weil  sie  ausgedehnter  sind  und  mehrere  Motive 
enthalten  oder  auch  schon  eins,  wie  No.  228,  'wiederholen.  Auf 
der  andern  Seite  finden  wir  aber  nicht,  dass  sie  abgeschlossne, 
für  sich  allein  bestehende  und  geltungsfahige  Sätze  (im  rechten 
Sinn  des  Worts),  oder  gar  Perioden  geworden  wären. 

Sollte  eine  zur  Nachahmung  bestimmte  Melodie  nicht  auch  Satz- 
oder Periodenform  und  Abschliessung  annehmen  können?  —  Ohne 
Zweifel.  Wir  sind  aber  genöthigt,  diese  Fälle  einer  besondern  Er*r 
wägung  in  den  folgenden  Abiheilungen  vorzubehalten. 

Nun  stellt  sich  unsre  Aufgabe  schärfer  abgegrädzt  dar.  Der 
Kern  unsrer  Sätze  wird  also  eine  nicht  salzformige  oder 
periodische,  doch  aber  zu  einer  gewissen  FiiUe  und  AnsfShrnng  ge- 
diehene Melodie  sein.     Wir  können  sie  eine 

gangartige  Melodie 
nennen,  wenn  wir  nur  dabei  bedenken,   dass  unter  Gängen  auch 
Retten  von  Sätzen  begriffen  sind,  sofern  sie  die  periodische 
Form  nicht  angenommen  haben.    Ein  solcher 
gangartiger  Satz 
tritt  nach  der  Natur  aller  Gänge  nicht  als  ein  fest  abgesehiossnes 
Wesen  vor  nns,  macht  also  gar  nicht  deo  Anspruch, 

gänzlich  und  streng, 
in  allen  seben  Bestandiheilen  und  jedem  seiner  Schritte  festgehal- 
ten, nachgeahmt  zn  werden.    Es  interessirt  uns  vielmehr  nar 
Man,  Conp.L.  0.  12 
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seift  Beiehiieii  i«  G^mtn 
und  das  Wichtigste  seines  lohalts,  oder  was  wir  eben  an  ihm  als 
das  Wiebiigste  heraoslttben»  —  also  bisweilen  das  Eine»  bbweilen 
ein  Andres,  bald  ein  grösserer,  bald  kleinerer  Theil. 

Daher  eben  haben  wir  Ursach  nnd  Recht,  nns  der  freien  Nach- 
ahmwgy  —  und  sogar  der  allerfreiesten  nnr  an  das  Vorbild  erin- 
nernden (wie  in  No.  229)  zn  bedienen ,  jede  Art  von  Nachahnning 
(8«  170),  wie  sie  uns  eben  zweckmässig  scheint,  zu  gebrauchen, 
nnr  einen  kleinern  Theil  (No.  231)  nachzuahmen^  die  strenge  oder 
vollständigere  Nacbahming  aber  nur  nach  unserm  jedesmaligen  Gut- 
befinden anzuwenden. 

Dieser  Kerns  atz  nun>  den  wir  oben  karakterisirt  haben, 
ruft  zuerst  seine  Nachahmung  in  einer  zweiten  oder  mehrern  foU 
genden  Stimmen  hervor  und  es  knüpft  sich  so  ein  poivphones  Ge- 
webe bald  nachahmender,  bald  freier  Stimmen  an,  das  sich  der 
Liedesform  anschmiegt. 

Wir  beginnen  die  wenigen  erfoderlichen  Versuche  bei  dtr  ge- 
ringsten Stimmzahl  mit  der 

zweistimmigen  Nachahmung. 

In  No.  228  haben  wir  unter  a  den  Kern  eines  Nachahmnngs- 
Satzes.  Wir  haben  ihn  nur  dort  nicht  in  polyphoner  Weise  aus- 
gebildet, sondern  der  zweiten  Stimme  gegenüber  die  erste  Stimme 
mit  willkührl^er  Begleitung  fortfahren  lassen.  Jetzt  soll  in  poly- 
phoner Weise  und  zweistimmig  fortgegangen  werden. 


Es  hat  sich  wieder  ein  liedßrmiger,  im  vierten  Takt  yoUstän- 
di|t  abgesetzter  Vordersatz  gebadet  ^  der  Fortschritt  gegea  die  M- 
hern  Versuche  besteht  nur  in  4er  Beibehaltnng  der  polyphonen 
zweistimmigen  Abfassung. 

Blatt  ider  blossen  BegleJtang  in  No.  228  sehen  wir  im  rwei^ 
ten  1\ikl-,  Mem  ^r  Anlulüpfangssatz  a  ron  der  zweiten  Stimme 
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unter  b  (streng)  naehgeahmt  wird,  die  erste  Stimme  in  melodisehe. 
Form  weiter  gehen,  gegen  den  Salz  b  mit  einem  eignen  Satze  c, 
derznb  den  Gegensatz  bildet,  auftreten.  Dieser  Gegensatz 
(c)  wird  von  der  zweiten  Stimme  unter  d  wieder  (streng)  nacbg<^ 
ahmt.  Da  c  dem  ersten  Nachahmungssatze  (b)  gegenäbertrat ,  so 
lag  es  der  ersten  Stimme  nahe,  gegen  d  wieder  mit  dem  ersten 
Satz  (a)  aufzutreten.  Es  geschieht  dies  aber  nach  Anleitung  der 
Melodie  (d)  und  Modulation  in  freier  Weisq;  —  oder,  wenn  mau 
will:  nicht  der  Satz  a  oder  b  wird  nachgeahmt,  sondern  das  Mo- 
tiv e  zweimal ,  bei  f  und  g  in  freier  Weise.  Dann  schliesst  der 
Vordersatz  polyphon,  aber  ohne  weitere  Nachahmung. 

Die  Modulation  giebt  folgende  Ordnung. 


■^j-^|MJ.|;.l^tftngF 
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Wir  haben  sie,  deutlicherer  Anschauung  wegen,  auf  die  ur- 
sprüngliche dreitheilige  Taktordnung  zurückgeführt;  und 
nun  sieht  man  fo^nde  rhythmische  Ordnung:  -^ 

2,2,-4  Takte,  oder 
2  und  2  Takte 

klar  hervortreten.,  Der  Inhalt  und  seine  Anordnung  bestärken  diese 
Ebenmässigkeit,  indem  sie  ihr  entsprechen.  Die  ersten  zwei  Takte 
(nach  der  Eintheilung  von  No.  233)  gehören  der  ersten  Stimme, 
dea  folgenden  Abschnitt  von  zwei  Takten  nimmt  ein  und  bezeich- 
net der  Eintritt  der  zweiten,  nachahmenden  Stimme.  Die  letzten 
vier  Takle  werden  durch  das  lebendigere  Hervortreten  der  ersten 
Stimme  vom  Vorherigen  unterschieden;  «ad  in  ihr  gehören  wieder 
die  erstea  j^wei  Takte  der  Nachabmung,  die  letzten  nntarseheidbar 
dem  Schloss  an« 

Wie  sollen  wir  fortfahren?  Da  der  Vordersatz  für  sich  abge- 
schlossen hat,  so  bleibt  freilich  niehts  fibrig,  als,  wieder  von  Neuem 
aaziiknupfeii,  «od  4azu  liegt  nichts  nSber,  ab  der  Hauptsalz  (a) 
des  VoadOTfatMf.  Diesmal  b^infte  die  zweite  Stimme ,  da  sie  ja 
im  polypboMn  Salze  gleiches  Recht  mit  der  «rslen  hat ,  und  diis 
GaoM  dadurch  (wie  s<£on  S.  82  bemerkt)  den  Soheia  der  Einför- 
migkeit vermeidet. 
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Aber  die  erste  kano  nach  der  im  Vordersatz  eiogetretnen 
grössern  Regsamkeit  nicht  warten,  sie  drängt  sich  firüher  heran» 
und  auch  die  zweite  entgegnet  aur  die  Nachahmung  im  zweiten  Takt 
in  heftigerer  Weise.  Auch  der  Schluss  bildet  sich  regsamer;  er 
Fasst  das  Motiv  h  aas  No.  232  und  ahmt  es  willkührlich  nach. 

Die  Konstruktion^  wieder  in  der  ursprünglichen  Taktordnung 
dargestellt,  ist  hier  folgende. 
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Wieder  machen  sich  zuerst  zWei  Abschnitte  von  zwei  und 
zwei  Takten  fühlbar ;  ihnen  antworten  aber  nicht  zweimal  zwei 
Takte  oder  ein  Abschnitt  von  vier,  sondern  ein  grösserer  Abschnitt 
von  sechs  Takten,  oder,  wenn  man  will,  von.  vier  und  zwei 
Takten.  Hätten  wir  das  Gleichmaass  genauer  beobachten  wollen, 
so  müsste  mit  dem  vierten  Takte  von  No.  234  vielleicht  so 


geschlossen  werden.  Offenbar  hat  uns  der  Lauf  der  Stimmen 
weiter  gelodit;  wir  haben  aber  schon  in  der  einfachen  Liedform 
dergleichen  Verlängerungen  kennen  gelernt,  und  werden  sie  hier 
bei  der  unnnterbrochnen  Geschäftigkeit  der  Stimmen  noch  weniger 
ttbel  empfinden. 

Wie  soll  nun  der  zweite  Theil  gebildet  werden? 

Das  Nächstliegende  wäre,  wieder  mit  dem  Hauptsatz  und  sei- 
ner Nachahmung  im  vorigen  Ton  (6dur)  oder  einem  andern  sieb 
eben  darbietenden  anzuknüpfen.  Da  man  annehmen  mnss,  dass  der 
erste  Theil  die  Bewegung  gesteigert  hat,  so  wird  die  nachahmende 
Stimme  sich  frfiher  vordrängen.    Alan  könnte  so  beginnen. 
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Bier  hat  sich  in  engerer  Nachahmung  ein  voilkommen  abge- 
schlosaner  Abschnitt  von  drei  Takten  (oder  nach  der  obigen  Dar- 
steUungsweise  von  No.  233  von  sechs  Takten,  oder  von  drei 
Glieder«  von  je  zwei  Takten)  gebildet.  Wollen  wir  vollkom- 
mea  ebenmässig  fortschreiten,  so  muss  nun  vor  Allem  ein  zweiter 
gleicher  Abschnitt  folgen ;  dann  können  andre  oder  ein  Gang  gebil- 
det werden,  womit  mai^  nach  der  Dominante  des  Haupttons  und 
znm  Schlüsse  wahrscheinh'ch  auf  den  Hauptsatz  (aus  No.  232)  zu- 
rückkäme, der  jedoch,  wie  sich  von  selbst  versteht^  auf  einen 
Schluss  im  Hauptton  hinzulenken,  vielleicht  auch  ausserdem  nach 
den  Antrieben  erregterer  Stimmung  u.  s.  w.  umzubilden ,  vielleicht 
auch  durch  Anhänge  befriedigender  zu  Ende  zu  fuhren  wäre. 

Die  Folge  eines  gleichen  Abschnittes  nach  No.  228  wäre  die 
ebenmässigste,  keineswegs  aber  die  einzig  zulässige  Weise,  fortzu- 
fiihren.  Vielmehr  steht  bei  dem  bewegsamem  Karakter  dieser  Bil- 
dungen frei ,  diese  pünktlichere  Ebenmässigkeit  aufzugeben  und  uns, 
bei  der  Hast  des  ganzen  Satzes,  sogleich  aus  dem  zweiten  Abschnitt 
ohne  weitem  Abschluss  in  einen  Gang  hineinzuwerfen.   Hier  , 
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ist  ein  solcher  Fortgang  in  der  Anlage.  Die  Nachahmung  hört 
mit  dem  zweiten  Takt  auf,  nachdem  der  weiterführende  Gang  (statt 
des  aus  No.  237  zu  erwartenden  Schlusses)  schon  angeknöpft  ist. 
Oder  —  wir  kehren  auf  No.  237  zurück  —  tragen  wir  etwa 
Bedenken,  den  Hauptsatz  sogleich  wieder  zu  bringen? 
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Hier  spricht  der  Anfang  selbst  unsre  Unentschlossenheit  ans. 
Man  sncht  erst  dep  rechten  Anfang,  nnd  dadurch  bereitet  man 
ihn  vor;  es  ist  freilich  nichts  Näheres  gefanden  worden,  ab  eben 
der  frühere  Satz,  nur  in  freierer  Weise,  —  anch  die  alten  Glie- 
der lassen  sich  fühlen.  Man  hätte  an  das  Motiv  h  ans  No.  232 
denken  und  vom  zweiten'  Takt  in  No.  239  so 
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oder  in  wie  viel!  andern  Weisen  anfangen  und  fortschreiten  kön- 
nen. .  Je  weiter  wir  kommen,  desto  weniger  ist  an  Erschöpfung 
der  offnen  Wege  und  Mittel  zu  denken.  Hoffentlich  genügen  die 
obigen  Fingerzeige,  bis  der  sechste  Abschnitt  uns  zu  erweiterten 
Konstruktionen  anleitet. 

Ausgedehntere  Sätxe. 
Unser  diesmaliger  Stoff  (No.  232,  a)  war  bedeniend  gegen  die 
frühem  Figuralmotive,  wenn  gleich  noch  ziemlich  engbegränzt.  Allein 
nach  denselben  Gesetzen  würde  sich  anch  der  weiteste  Satz  bilden 
und  behandeln  lassen.    Hier  — 


sehen  wir  einen  weit  ausgedehntem  gangartigen  Satz  vor 
eine  Satzkette,  von  der  wir  noch  nicht  einmal  sicher  voraus- 
sdien,  ob  sie  im  nächsten  dreizehnten  Takt  auch  nur  einen  Halb- 
schlusa  maohen  wird;  gebildet  ist  sie  durch  die  einmalige  Wieder- 
holung des  Motivs  a,  durck  die  zweimalige  Wiederholung  des  Mo- 
tivs b  und  das  aus  letzterer  sieh  Ergebende.  Sei  auch  die  Länge 
vidfaidit  übertrieben  und  dämm   die  Beban&ng  weniger  bequem 
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ttBd  erftrealieh :  dooh  num  ih  DsrchMbniAg  iiSglith ,  ji  te  i^itak* 
iich^r  Stande  köbote  sie  interessMil  werden. 

Wollte  man  sich mtl  diesem  S^tze  beladen»  oder  einen  Sbn- 
liehen  wählen ,  so  kam'  es  iror  allett  Dingen  anf  die  Fortfohrnng  der 
ersten  Stimme  während  der  Nachahmung  der  zweiten  an.  Sie 
musste  sich  nicht  nar  lebendig,  sondern  auch  (wie  wir  schon  S.  178 
schwach  versncbt)  als  ein  hinlänglich  nnterschiedner  und  karakter- 
voller  Gegensatz  zur  andern  Stimme  gestalten,  am  durch  ihren 
Widerspruch  lebhafte  Wechsel-  und  Gegenwirkung  beider  Stimmen 
und  ein  regeres  Interesse  des  Ganzen  zu  wecken.  Wir  setzen  nur 
einen  Anfang  her,  der  am  zwölften  Takte  von  No.  241  anknüpft» 


and  dessen  Fortgang  man  leicht  Gnden  wird.  Man  sieht,  dass  sich 
der  Gegensatz  hier  der  zweiten  Stimme  oder  dem  Hauptsätze 
zu  Anfang  eng  anschmiegt,  dann  sich  durch  abweichende  Richtong, 
und  alsbJd  auch  durch  den  Rhythmus,  durch  die  Gegenstellung  lang- 
samerer gi^en  schnelle  Noten ,  unterscheidet  und  eine  eigne  Melodie 
bildet,  die  gleichwohl  ans  Elementen  des  Hauptsatzes  ersteht. 

Bei  so  weit  aussehenden  Sätzen  ist  es  aber  seiton  ratbsam, 
die  Nachahmung  in  der  Oktave  zu  unternehmen ,  weil  die  biM^hstib- 
liehe  Wiederholung  leicht  gar  zu  eintönig  (S.  113)  wirkL  Besser 
als  oben  in  No.  342^  hätten  wir  daher,  wenn  auch  in  denelkm 
Harmonie ,  doch  auf  einem  andern  Intervall, 
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od«r  JK>ch  besser  gleich  In  doer  aadem  Tonart  eingesetzt ;  und  im 
wire  die  der  Dominante  die  n&diste. 


wenn  auch  keineswegs  die  einzig  zulässige  gewesen. 

Man  sieht  aber  voraas ,  dass  selbst  bei  glücklicher  Erfindung 
des  Haupt-  und  Gegensatzes  eine  zu  grosse  Ausdehnung  des  erstem 
leicht  zu  einer  ungünstigen  Länge  des  Ganzen  fuhren  kann*  Da* 
her  ist  besonders  den  Anrängern  in  dieser  Form  Beschränkung  im 
Hauptsatz  oder  in  der  Durchführung  sehr  zu  ralhen.  Auch  die 
zweilheilige  Form  würde  bei  der  Behandlung  eines  sehr  langen 
Hauptsatzes  (wie  der  zuletzt  behandelte)  nicht  so  günstig  sein,  als 
die  Beschränkung  auf  eine  einzige  periodische  oder  periodenähnlicbe 
Masse,  da  die  zwei  Tbeile  sehon  eine  grössere  Ausdehnung,  eine 
mehrmalige  und  mannigfache  Benutzung  des  Hauptsatzes  erfodern* 

Ist  es  endlich  doch  nothwendig  oder  beschlossen ,  sich  auf  ei- 
nen so  weiten  Hauptsatz  einzulassen:  so  vermeide  man  wenigstens 
dessen  öftere  vollständige  Durchführung  durch  beide  Stimmen  und 
die  Zuziehung  neuen  fremden  Stoffes ,  der  die  Masse  des  zn  Be- 
wältigenden noch  vergrössert. 

In  solchen  Fällen  genügt  es  nach  der  ersten  Durchführung« 
dass  der  vollsländige  Hauptsabc  etwa  zum  Schluss  in  einer  oder 
beiden  Stimmen  (natürlich  in  irgend  einer  abweichenden  Weise)  wie- 
derkehrt, und  im  Uebrigen  mit  Theilen  desselben  gearbeitet  wird. 
Dann  treten  die  beiden  Partien,  in  denen  der  vollständige  Haupt- 
satz wirkt  9  als  Hauptpartien  auf,  und  die  Ausführung  des  Einzel- 
nen als  Zwischenmasse  $  es  kehrt  noch  einmal,  nur  in  neuer  Weise, 
die  dreitheilige  Form,  oder  auch  die  Crgestalt  aller  Tonformen: 
Tonika,  Tonleiter,  Tonika, 

Ruhe,  Gang,  Ruhe, 

Erster  Theil,        zweiter  Theil,        erster  als  dritter  Theil, 

Hauptsatz,  Satzreihe,-  Hauptsatz, 

wieder,  —  wie  man  denn  inne  werden  muss,  dass  alle  Formen 
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owig  jene  Gniidfennep  und  6nindbegri£Ee,  nur  in  hSherer  nnd  er* 
weiterter  Grestalt,  wiederholen^  von  denen  wir  zn  Anfange  des  ersten 
Theils  (S.  58)  ausgegangen  sind;  so  dass 

Ein  Bildungsgesetz 
durch  die  ganze  Formenlehre  geht,  und  die  scharfe  Auffas- 
sung desselben  in  den  ersten ,  einfachsten  Gestalten  uns  jeden  kon- 
sequenten Fortschritt,  das  konsequente  Fortschreiten  uns  die  An- 
eignung jeder,  auch  der  entlegensten  und  zusammengesetztesten 
Form  sichert,  wie  wir  Anfangs  (Th.  I.  S.  7)  verheissen  hahen. 


Fünfter   Abschnitt. 
Drei-  und  mehrstimmige  NachahmungssStze. 

Das  eigentliche  Wesen  aller  auf  freie  Nachahmung  gegründe- 
ten Formen  haben  wir  im  vorigen  Abschnitte ,  wenn  auch  in  enge» 
rer  Ausfuhrung ,  kennen  gelernt.  Wir  sahen  ein,  dass  der  innere 
Trieb  zu  einer  solchen  das  Interesse  ^an  einem  Hauptsatze  war,  der 
uns  durch  sein  Wesen  im  Allgemeinen  anzog,  und  so  die 
zweite  Stimme  zur  Nachahmung  reizte.  Wir  sagen :  durch  sein 
Wesen  im  Aligemeinen.  Denn  hätte  sich  der  Hauptsatz  als  ein 
ahgescblossner  Gedanke  dargestellt,  der  mit  jedem  seiner  Zuge 
und  Bestandtheile  unsem  Antheil  gefesselt  und  zur  Wiederholung 
vermocht  hätte:  so  würde  er  Satz-  oder  Periodenform  angenom- 
men und  genaue  Wiederholung,  das  heisst,  strenge  Nachahmung 
gefedert  haben.  Auf  diese  Fälle  wollen  wir  uns  aber  für  jetzt 
(S.  177)  noch  nicht  einlassen« 

Es  folgt  hieraus ,  dass  in  der  That  die  ganze  Form  zweistim- 
miger Nachahmung  in  dieser  Hinsicht  zu  einem  leichtern  und 
flüchtigem  Karaktef*  geneigt  ist;  schon  die  Miuderstimmigkeit 
begünstigt,  wie  wir  aus  Th.  I.  S.  349  wissen,  diese  Neigung  eher, 
als  Mehr-  oder  gar  Vielstimmigkeit ,  und  es  lag  also  wirklieh  im 
Wesen  der  Kunstform  selbst,  wenn  unsre  bisherigen  Beispiele  ins- 
gesammt  einen  leichtern,  flüchtigem  Karakter  annahmen.  Nun  wird 
allerdings  dieser  Karakter  schon  durch  das  lebendige  Zusammen- 
nnd  Gegeneinanderwirken  zweier  selbständiger  Stimmen,  durch  den 
Grundkarakter  aller  Polyphonie  (S.  111)  wieder  eine  innere  Hal- 
tung und  Kräftigung  annehmen,  die  den  homophonen  Bildungen  im 
Allgemeinen  nicht  eigen  sein  kann ;  und  wir  wollen  uns  im  Voraus 
bescheiden,  dass  mit  jenem  einen  Zuge  das  Karakterhild  einer  so 
vielgestaltigen  Kunstform  nicht  einmal  umrissen,  vielweniger  ansge- 
fahrt  sein  kann,  —  wozu  vielmehr  die  folgenden  Abschnitte  und 
Abtheilnngen  beizutragen  haben  werden.  Für  jetzt,  und  namentlich 
fiir  zweistimmige  Nachahmung  dürfen  wir  hei  dieser  Karakterisirung 
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stehen  bldben.  Denn  wir  kennen  leieht  sehen,  dass  zweistimmige 
Nachahmung  von  schwererm  Karakier  nnd  langsamerer  Bewegong, 
z.  B*  dieses  Satzes: 


Adagio. 


fe4^^=^jjd^5^^.^j^^ 


J=t^ 


S45 


r  U.S.W 

sich  entweder  zu  langsam  entfalten  und  für  den  emstern  Inhalt  zu 
wenig  Tonfülle  haben  ^  oder  zur  Ausführung  der  Harmonie  auf  zu- 
viel Stimmwiuduogen ,  harmonische  Beitöne  u.  s.  w.  geführt  wer- 
den, oder  endlich  eine  vollstimmigere  oder  für  sich  ausgeführte  Be- 
gleitung nöthig  haben  würde.  Im  siebenten  Abschnitte  werden  wir 
dies  deutlicher  erkennen. 

Gehen  wir  nun  zu  mehrstimmigen  Machahmungssätzen  über, 
so  liegt  es,  wie  gesagt,  schon  im  Karakter  der  Mehrstimmigkeit, 
dass  auch  bei  gleich  angemessner  Behandlung  nnd  gleichem  Stre- 
ben doch  nicht  mehr  die  alte  Leichtigkeit  hervortreten  kann.  Wenn 
wir  auch  gleich  bewegliche  Sätze  wählen,  so  wird  sich  doch  die 
Modulation  schon  desshalb  umständlicher  und  langsamer  entfalten, 
weil  nach  zwei  Stimmen  noch  der  Eintritt  der  dritten  Stimme ,  we 
nicht  mehrerer,  zu  bewirken  ist.  Betrachten  wir,  um  uns  sogleich 
darüber  zu  verständigen,  einen  dreistimmigen  Satz  in  der  Anlage. 

Andante«    — - 
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So  bewegsam  sieh  der  Hauptgedanke  (a)  erweisen  möchte,  so 
bewirkt  schon  die  Mehrstimmigkeit  langsameres  Fortschreiten  ood 
ein  drei  Takte  langes  Festhallen  an  der  Tonika.  Zugleich  wird, 
während  die  beiden  Unterstimmen  ihre  Naehabmung  vollbringen,  die 
erste  zu  einer  weitern  Ausbildung  ihrer  Kantilene  vermocht;  die 
Stimmen  müssen  weite  Lage  annehmen,  um  sich  frei  entfalten  so 
können ;  —  und  so  ist  in  jeder  Hinsicht  der  Rarakter  langsamerer, 
weilender  Bewegung  bedingt.  Hätte  man  eine  nochmalige  Einfäh- 
rung des  Hauptsatzes  wagen  dürfen?  Selbst  wenn  er  interessanter 
wäre,  würde  es  nicht  ohne  Lähmung  oder  Ueberladung  des  Ganzen 
haben  geschehen  können.  Man  schritt  also  in  freier  Polyphonie 
weiter,  und  wurde  von  der  uns  beschäftigenden  Vorstellung  der 
Nachahmung  nur  gereizt,  einen  ganz  andern  Satz  (b)  gelegentlich 
nachzuahmen;  auch  dem  Gegensatze  desselben  (c)  widerfährt  dies 
bei  d,  jedoch  mit  einer  Aend^rung,  um  die  zu  weite  Entfernung 
der  Stimmen  zu  mindern.  Wenn  nun,  nach  vier  Zwischentakten, 
der  Hauptgedanke  bei  e  wiederkehrt:  so  lässt  schon  dies  kein  ru- 
higes Verweilen  und  Durchführen  zu.  Daher  folgt  die  nachahmende 
zweite  Stimme  (bei  f)  schneller,  drängender,  und  die  erste  giebt 
die  Nachahmung  ganz  auf.  Demungeachtet  würde  von  hier  ab  ein 
naher  Schluss  zu  erwarten  sein ,  wofern  der  Satz  nicht  über  sein 
Recht  und  Vermögen  ausgedehnt  werden  sollte. 

Noch  eine  Bemerkung  liegt  eben  so  nahe.  Schon  bei  zwei- 
stimmiger Nachahmung  mussten  wir  vor  zu  weilen  Hauptsätzen 
warnen.  Es  ist  einleuchtend,  dass  die  Schwierigkeit  und  Ungunst 
solcher  Aufgaben  mit  der  Zahl  der  Stimmen  wachsen  muss.  Ein 
Satz,  wie  der  in  No.  241,  der  sich  zweistimmig  wohl  noch  be- 
handeln Hesse,  würde  bei  drei-  oder  vierstimmiger  Behandlung  immer 
mehr  Weitläufigkeit  und  Schwerfälligkeit  in  die  Komposition  bringen. 
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oder  maa  müsste  seine  wiederholte  Darchfahmog  und  bald  aneh  die 
polyphone  Stimmbehandlung  aufgeben. 

Hiemach  erkennen  wir  nun»  dass  für  drei-  und  mehrstimmige 
Nachahmung  langsamere  Bewegung  und  kürzere  Hauptsätze  die 
Tortheilhaftem  Aufgaben  sind.  Sie  gewahren  den  Eindruck  und  die 
Wirkung  (S.  168)  nachahmender  Stimmen,  ohne  uns  in  zu  grosse 
Weitläufigkeit  zn  verstricken.  Nur  müssen  wir  bisweilen,  wie 
schon  No.  245  gezeigt  bat,  dem  Anfange  zu  Hülfe  kommen,  und 
hierzu  bietet  sich  denn  der  Ausweg,  neben  den  nachahmenden  poly- 
phonen Stimmen,  die  hier  Hauptstimmen  zu  nennen  sind,  noch 
eine  oder  mehr  begleitende  oder  Nebenstimmen  (S.  169)  ein- 
treten zu  lassen ,  die  entweder  in  dieser  Weise  bis  zu  Ende  mit- 
wirken, oder  in  die  Hauptstimmen  übergehen  (mit  ihnen  zusammen- 
fallen, sich  mit  ihnen  vereinigen)^  oder  endlich  selbst  zu  Haupt- 
stimmen werden  und  an  der  Nachahmung  Theil  nehmen.  In  dieser 
Weise  ist  der  nachstehende  Entwurf  gemeint. 

.  Adagio.         8.  2.  L^       .  ..1;^  ^  I 
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Es  treteu  mit  dem  Motiv  a  drei  Hauptstimmen  (3,  2,  1)  nach- 
einander  in  freier  Nachahmung^  und  mit  ihnen  drei  begleitende 
Stimmen  auf.  Im  vierten  Takte  hat  sich  mit  dem  Schlags  der 
Nachahmung  ein  Abschnitt  vollendet.  Allein  die  Stimmen  drängen 
weiter,  und  so  beginnt  im  folgenden  Takte  die  Nachahmung  bei  b 
von  Neuem  und  zwar  in  veränderter  Weise.  Die  Begleitnngsstim* 
men  scheinen  vom  dritten  Takt  an  überflüssig,  werden  also  wahr- 
scheinlich» vrit  Ausnahme  des  Basses,  in  die  Hanptstimmen  über^ 
gehen.  Der  Bass  aber  hat  sich  schon  so  weit  geltend  gemacht,  dass 
er  mit  Recht  im  achten  Takte  zur  Hanptstimme  wird  und  an  der 
Nachahmung  in  seiner  breitern  und  entscheidenden  Weise  Theil 
nimmt.  Daneben  will  auch  ein  andres  Motiv  (c)  von  den  Stimmen 
geBegt  sein.  —  Ob  übrigens  die  Begleilung  spater  noch  einmal  ein- 
treten möchte  oder  gar  muss,  steht  dahin. 

Betrachten  wir  einmal  diesen  Satz  wieder  näher  in  Hinsicht 
seiner  rhythmischen  Konstruktion. 

Was  sofort  Uar  hervortritt,  ist   der  erste  Abschnitt  von  vier 
Takten,  dann  der  auf  den  elften  Takt  fallende  Halbschluss;  das 
Weitere  ist  Anhang.     Wir  haben  also  Absehniite  von 
4  und  —  7  Takten. 

Wie  ist  diese  Ungleichheit  zu  rechtfertigen  oder  zu  erklären? 

Vorerst  bedenke  man ,  dass  der  zwei  Takte  lange  Hauptsatz 
das  Ganze  in  Glieder  von  je  zwei  Takten  theilt  Man  kann  sich 
den  zum  Grunde  liegenden  Faden  so 
3. 


^ 


i 
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verdeutlichen;  hier  treten  die  die  Glieder  bezeichnenden  Sätze  der 
verschiednejp  Stimmen  deutlich  vor  das  Auge,  und  die  dazwischen 
drängenden  Nachahmungen  sind  weggelassen.  Wie  würde  man  noji 
diese  Anlage  nach  Anleitung  von  No.  247  vollenden?  Wir  haben 
bis  jetzt 

2  und  2,  2  und  2  Takte; 
zu  den^  letzten  derselben  tritt  in  No.  247  der  Bass  eben  so  ein, 
wie  die  Zwischenstimmen,  die  wir  oben  (in  No.  246)  ausgelassen 
haben,  und  er  ist  daher  eben  so. weggelassen  worden.  Also  he-' 
ginnt  der  folgende  Basstakt  wie  eine  neue  Stimme,  wie  jede  der 
in  No.  246  eingeführten  Stimmen,  das  neue  Glied.  Und  dieses, 
müsste  regelmässig  zwei^  oder  besser  vier  Takte  lang  sein; 
unser  Entwurf  wäre  so 


IM    

fttt  volleaden  gewesen,  jene  sieben  Takte  bXtlen  also  eigentlich 
acht,  das  heisst 

2  und  2  —  und  4 
sein  müssen.    Dies  wäre  das  ▼oUkommen  Regebnässige  gewesen. 

Allein  eben  durch  die  in  No.  246  und  249  ausgelassnen  Zwi- 
schenstimmen  wird  auch  das  Gefühl  der  zweitaktigen  Glieder  yer- 
donkelt.  Jede  neue  Stimme  bezeichnet  einen  besondern  Takt,  and 
nur  der  Abschnitt  im  vierten  Takte  tritt  deutlich  henror.  Von  da 
an  fühlen  wir  wieder  mehr  die  Takte  als  Glieder ,  und  wenn  zu* 
letzt  der  Bass  zwein^al  das  Hauptmotiv  ergreift,  so  muss  sein  erster 
Eintritt  ab  Anfang  des  neuen  letzten  Abschnittes  gelten,  obwohl 
eigentlich  erst  der  folgende  Takt  diesen  Anfiing  bringt,  wie  wir 
bei  No.  249  gesehen  haben.    Diese  Tafel 


Scheinbarer  Ahschnüt. 


TVirklicher  Abschnitt  ron  drei  Takten. 
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versinnlicbt  den  ganzen  Prozess  unsrer  Einbildungskraft  mit   dem 
messenden  u^d  rechnenden  Verstände. 

Es  geht,  wie  man  siebte  ein  geheimer  Kalkül,  ein  ge- 
heimes nnbewnsstes  Nachrechnen  durch  all  unsre  GebiUe 
hindurch«  Aber  auf  dem  jetzigen  Standpunkt,  —  umdiimgt,  an- 
gesprochen, verlockt  von  so  viel  lebendigen  Stimmen^  —  dürfen 
wir  den  Kalkül  nicht  laot  werden  lassen,  dürfen  im  Moment  des 
Schaffens  nichts  davon  wissen,  und  darum  eben  ist  es  so  dringend 
nothwendig  (und  bereits  S.  65  u.  a.  empfohlen),  dass  man  sein 
rhythmisches  GefBhl  befestigt  habe,  ehe  die  jetzigen  Arbeiten  be- 
ginn  eil* 


Sechster  Abschnitt« 
Fortbildimg  det  Mn^uJunmigsforBiaii« 

Wir  haben  uns  in  den  vorhei^ehenden  'beiden  Abschnitten  auf 
die  Uarifte  und  zugleich  engste  Ausführung  der  Nachahmungsform 
beschränkt,  die  ihrem  Grundrisse  nach  meist  mit  der  iweitheiligen 
Liedform  übereinkam,  oder  einen  ungetheilteh  liedfSrmigen  Satz  (wie 


—  m  — 

No.  220  QDd  247)  in  engem  lUnme  darstellte.  Betrachten  wir 
nun,  wie  dieselbe  Form  sich  weiter  ausdehnt  und  freier  gestaltet. 
Wir  knüpfen  an  der  zweitheiligen  Gestaltung  wieder  an. 

1.    Erweiterung  der  Form. 

Zunächst  ist  freilich  klar»  dass  mit  erweiterten  Nachahmungen 
auch  der  Raum  der  beiden  Theile  und  des  Ganzen  weiter  werden 
kann.  Wollten  wir  den  Satz  No.  241  so  vollständig  ausfuhren, 
wie  die  Sätze  No.  232  und  247,  so  wurde  natürlich  ein  weit  grös- 
seres Tonstuci  das  Resultat  sein.  Allein  wir  haben  schon  S.  184 
nicht  unbemerkt  lassen  können,  dass  eine  so  weite  Anlage  leicht* 
zu  einer  weitschweifigen  wird;  es  dauert  zu  lange,  ehe  man  den 
ganzen  Nachahmungssatz  jeder  Stimme  gleichsam  abgehört  hat. 

Didier  muss  es  günstiger  erscheisen^  nicht  fortwahrend 
mit  dem  ganzen  Nachahmnngssalse  zu  arbeiten,  sondern  ihn 
bisweilen  ganz,  bisweilen  theilweis  vorzutragen.  Es  ist  dies 
schon  in  den  frühem  Sätzen  gelegentlidi  geschehen,  kann  aber 
viel  weiter  und  freier  angewendet  werden ;  und  zwar  znnäehst  im 
Mittelsatz  oder  im  Schlusssatz  oder  Anhange.  Kehren  wir,  am 
ein  andentendes  nahes  Beispiel  z«  gewinnen ,  noch  einmal  auf  den 
(freilicli  schon  über  Verdienst  oft  gebraochten)  Satz  No.  232  zu- 
rück. Das  eigentliche  Motiv  (No.  232,  e)  ist  schon  im  alleinigen 
Nachahmungssatze  zweimal  enthalten ,  muss  also  bei  einer  einzigen 
Ntcbahmnngsstimme  viermal  gehört  werden«  Wie  könnte  man  mdi- 
rere  Stimmen  im  weitem  Räume  fortwährend  damit  hesehäfUgen, 
ohne  zn  ermüden?  Wir  müssen  also  wechseln.  Der  Schlnss  ei- 
nes ans  diesem  Motiv  gewonnenen  Tonstückes  könnte  sich  so  ein- 
leiten. 
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Es  ist  dies  ein  fluchtiger  Versuch ,  der  nur  das  Nächstliegende 
benntzU  Gegen  die  nachahmende  Tenorstimme  (Takt  1  und  2) 
fasst  die  erste  Stimme  ein  einzelnes  Motiv  (a)  des  Nachahmangs- 
Satzes;  der  Alt  (Takt  2)  und  Bass  (Takt  3)  beschäftigen  sich  mit 
demselhen^  ohne  das  eigenüicfae  Motiv  (No.  232  ^  e)  zuvor  gefosst 
zn  haben.  Dann  ergreift  die  Oberstimme  (an  No.  239  erinnernd) 
znm  fünften  Takt  ein  zweites  Motiv  (b)  des  Hauptsatzes,  das  im 
Grunde  nur  vom  Bass  und  dann  erst ,  Takt  7 ,  von  allen  drei  Un- 
terstimmen nachgeahmt  wird.  Nun  endlich  meldet  sich  das  Haupt- 
motiv wieder,  und  wir  müssen  aus  seiner  Rückkehr  schliessen, 
4ass  es  nun  auf. den  Schluss  abgesehen  ist;  wahrscheinlich  wird 
der  letzte  Takt  genau  oder  mit  Abänderung  des  Stimmgewebes  wie- 
derholt und  dann  sogleidi  zum  Schluss,  oder  vielleicht  über  die 
Parallele  (fmoll)  nadi  der  Dominante  (Diar)  und  von  da  eist  wie- 
der in  den  Haoptton  zum  Schlüsse  geschritten.  Mit  einer  andern 
Modulationswendung  könnte  der  Satz  audi  den  ersten  Theil  schliessen. 

Das  Ganze  ist  locker  genug  fortgeführt;  der  Hauptsatz  ist  im 
Grunde  vernachlässigt  und  bei  aller  Rührigkeit  der  Stimmen  die 
Modulation  doch  nicht  gefordert,  die  Tonika  und  Dominante  des 
Haupttons  vorherrschend,  und  damit  das  Gefühl  beruhigender  Fest- 
Setzung  im  Hauptton,  also  das  Schlussgefühl  enreckt.  Sollte  der 
Satz  einen  Scbluse  des  ersten  Theils  abgeben ,  so  müsste  man  zwi- 
schen dem  ^faBge  des  Tonstücks  und  dem  Einsätze  von  No.  251 
fremdere  und^fremder  modolirte  Zwischensätze  voraussetzen,  nach 
denen  der  letztere  Eintritt  ohne  Mattigkeit  geschehen  könnte,  und 
dann  annehmen ,  dass  der  Hauptsatz  sich  nun  in  D  wieder  um  so 
genügender  darl^en  und  die  Modulation  im  Anfange  des  zweiten 
Theils  noch  reicher  entfalten  würde;  sonst  dürfte  der  Anfang  in 
doppelter  Beziehung  unangemessen  erscheinen. 
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Betrachten  wir»  statt  diesen  allzu  ermüdeten  Satz  weiter  fest« 
i^uhalten,  ein  kleines  Tonstäck  von  Seb.  Bach,  die  Gigue  aus  der 
dritten  seiner  französischen  Saiten*). 


Der  Hauptgedanke  ist  der  im  vierten  Takt  aof  f  schliessende 
Satz  der  ersten  Stimme;  als  Hauptgedanke  bezeichnet  er  sich,  in- 
dem er  zuerst  auftritt  und  am  karaktervollsten  rbythmisirt  ist.  Er 
wird  nach  seinem  vorzüglichsten  Inhalte  (a)  von  der  zweiten  Stimme 
in  b  frei  nachgeahmt;  die  Nachahmung  wäre  strenge  hätte  nicht 
Bach  die  kleine  Notengruppe  der  Oberstimme  am  Ende  des  ersten 
Takts  in  der  Unterstimme  in  einen  einzelnen  Ton  verwandelt. 

Allein  dieser  Hauptsatz  wird  gleich  nach  der  ersten  Durchfüh- 
rung verlassen.  Aus  seinem  -Ausgang  entspinnt  die  Oberstimme 
einen  zweiten  mehr  gangarligen  Satz  (c),  der  eigentlich  nur  eine 
zweimalige  Anfuhrung  des  Gliedes  e  ist,  und  die  Unterstimme  ahmt 
denselben  bei  d  frei  nach.    Ein  dritter  Satz  (g)  entspringt«  in  der 


')  Im  sicbeoten  Bande ,  S.  H  der  vortre£FIicben  Ausgabe  sanrntlicber  KU- 
Tierkompositionen  voo  S.  Bacb,  die  jetzt  bei  Petera  in  Leipzig  eracbeiot. 
Marx,  CoBp.  L.  11.  13 
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überslioimc  und  findet  in  der  Untersitoime  (in  b)  seinen  Gegensatz» 
der  also  als  vierler  Satz  erscheint.  Dieser  wird  von  der  Ober- 
äilimme  aofgenommen  (i),  während  die  untere  sich  in  freier  Weise 
mit  dem  Satze  g  beschäftigt.  Endlich  fassen  beide  Stimmen  ihn 
zugleich,  und  das  Ganze  scheint  bei  f  in  freier  Weise  auf  der  Do- 
minante als  erster  Tbeil  schliessen  zu  wollen.  Wenigstens  (wenn 
auch  die  letzten  drei  Sechszehntel  den  Forlgang  verra(hen)  könnte 
hier  ein  erster  Theil  geschlossen  werden.  Es  wurde  dann  der 
Hanplsalz,  a,  einem  zweiten  und  dritten  Satze,  c  und  g,  Platz  ge- 
macht haben  und  im  zweiten  Theile  wiederkehren  müssen;  der 
Bau  und  Zusammenhang  des  Ganzen  wäre  sehr  locker.  Wäre  es 
nunr  darauf  angekommen,  dem  ersten  Tbeil  nur  eine  einheitsvollere 
Scblusswendung  zu  geben,  so  hätte  man  in  irgend  einer  Weise 
auf  den  Uauplsatz  zurückkommen  müssen,  z.  B.  mit  einer  vdn  die- 
sen Wendungen  (vom  Takte  k  in  No.  252) 


.^Ersle  yVehe. 
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(oder  einer  günstigem),  von  wo  aus  ohne  Weiteres  zum  Theilschluss 
gegangen  werden  kann. 

Bach  hat  einen  andern  und  weitern  Weg  eingeschlagen.  Nicht 
in- der  Parallele,  sondern  in  der  Dominante  (Fümoll)  soll  sein  erster 
Theil  schliessen.  Dazu  ergreift  er  nach  No.  252  den  Hauptsatz 
in  freier  Weise,  wendet  sich  aber  mit  ihm  nach  u^dur,  und  von 
hier  nach  dessen  Parallele,  Fiimoll,  so  dass  sein  Modulationsweg 
der  Hauptsache  nach 

^ffioU,  Ddur,  ^dur,  Ft^moll 


ist. 


Er  schreitet  nämlich  (von  No.  252  ab)  so  fort. 


254 
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Eine  freie  Nachahmang  der  sechs  Takle  von  g  No.  252  an 
macht  den  Schluss.  Es  ist  also  der  Hauptsatz  a  No.  252,  der 
zweite  Gedanke  (e  ans  No.  252),  obwohl  in  sehr  freier.  Weise  in 
der  Oberstimme  Takt  2  und  in  der  Unterslimme  von  Takt  4  (No. 
254)  an,  endlich,  wie  gesagt,  auch  der  drille  Gedanke  (g  und  h 
No.  252)  wiederholt  worden ;  zugleich  hat  sich  dem  Hauptsätze  ge- 
genüber die  Oberstimme  in  No.  254  kühner  als  bisher  gestaltet. 

Der  zweite  Theil  bei  Bach  beginnt  mit  einem  noch  nicht  da- 
gewesenen, aber  an  den  Inhalt  des  ersten  Theils  erinnernden  Satze, 
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auf  den  eine  neue  Anwendung  des  zweiten  Satzes  (c  No.  252)  und 
des  dritten  (g,  h),  dann  abermals  eine  freie  Benutzung  des  neuen 
Satzes  No.  255,  folgt  und  endlich  mit  dem  dritten  geschlossen  wird. 
Tn  welcher  Weise  jeder  dieser  Sätze  benutztest,  kann  unerwähnt 
bleiben,  da  wir  schon  einsehen  gelernt,  in  wie  vielfacher  dies  mög- 
lich und  statthaft  ist.  Die  Tonarten,  in  denen  sich  der  zweite 
Thdl  beschäftigt,  sind 

]^moll,  ^dur,  Ddur,  ^dur,  ffmoU, 
im  Durchgänge,  dann  vorherrschend  (durch  die  erste  Aufstellung 
des  dritten  Satzes  acht  Takte  lang  behauptet) 

die  ünterdominante,  Emoll, 
worauf  über  Ddur  nach  dem  Haupltone  zurückgegangen  und  (aber- 
mals nach  zwölf  Takten ,  in  denen  der  dritte  Satz  vorherrscht)  ge- 
schlossen wird.    Der  Hauptsatz  ist  gar  nicht  wieder  gekommen. 

Hieran  mag  es  genug  sein»  um  die  erweiterte  Form  aufzuwei- 
sen ,  zu  der  die  Nachahmungen  Stoff  geben.  Man  sieht ,  dass  die 
Erweiterung  erkauft  wird  durch  ein  Nachlassen  von  dem  strengem 
Halten  an  einem  Hauptsätze,  dass  der  Zusammenhang  lockerer,  die 
Entwickelung  willkührlicher,  die  Einheit  des  Ganzen  nur  dadurch 
erhalten  wird^  dass  man  auf  gewisse  Hauptsätze  wieder  zurück- 
kehrt und  eine  folgerichtige  Modulationsordnung  beobachtet.  Ein 
Bestimmteres  lasst  sich  für  eine  Form  nicht  angeben,  die  ihr  We- 
sen eben  in  der  Ungebundenbeit  sucht. 

13* 
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Aber  eben  desswegen  bedarf  sie  auch  keines  eigenüicben  Sta- 
dinms.  Hat  man  sich  in  den  festern  Formen  geübt  und  seinen 
Formsinn  gestärkt ,  so  mag  man  sich  gelegenth'ch  einmal  gehen  las- 
sen in  weiterer^  willkührlicherer  Ausführung.  Es  werden  da  keine 
wesentlichen,  und  bald  gar  keine  Missgrifie  zu  besorgen  sein;  al- 
lein es  wird  auch  kein  bestimmter  karakteririrter  Erfolg  kommen^ 
Sätze  dieser  Art  sind  ein  Ergehen,  eip  Spiel  der  Stimmen 
mit  Tongebilden,  deren  keines  Wichtigkeit  und  Interesse  genug 
hat,  sich  der  Herrschaft  bleibend  zu  bemächtigen. 

Eine  Erweiterung  andrer  Art,  die  im  Wesentlichen  mit  unsern 
ersten  Versuchen,  No.  228  u.  f.  übereinkommt ,  ist  die  Vermischung 
polyphoner  und  homophoner  Anwendung  des  Nachahmungsmotivs. 
Auch  hier  kann  ein  einuges  Beispiel  statt  aller  Anweisung  dienen ; 
wir  heben  es  aus  Baches  wohltemperirlem  Klavier*)  heraus.  Das 
CtVmoll- Präludium  des  ersten  Theils  beginnt  so: 
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Der  Satz  a  der  Oberstimme  wird  bei  b  von  einer  Mitlelstimme 
streng  nachgeahmt,  dann  von  Ober-  und  Blittelstimme  nochmals 
frei  wiedergebracht.  Von  hier  beginnt  ein  ganz  freier  Gesang  der 
Oberstimme  >  — 


MT 


^-gste 


*)  Wenn  hier  und  besonders  in  den  folfeDdeo  Abtheilaogea  sehr  hättfif^  auf 
diese  SammloDg  Bezog  genommeD  wird^  wo  man  aneh  auf  aodero  Meiaterwer- 
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der  nach  der  Paralleltonart  und  da  wieder  auf  den  Hauptsatz  zn- 
räckfubrt.  Allein  auch  jezl  wird  dieser  nicht  förmiicb  nachgeahmt. 
Die  Mitlelstimme  (der  Tenor)  giebl  ihn  vollständig»  die  Oberstimme  — 
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wiederholt  nur  das  erste  Glied  (a)  dreimal  von  b  an,  und  eine 
andre  Mittelstimme  (der  Alt)  ahmt  dies  einm«!  bei  e  onvollsländig 
nach.  Dies  ist  der  Faden  der  Komposition.  BeiläuGg  und  gelegent- 
lich hat  es  sich  gemacht,  dass  das  zweite  Glied  des  Hauptsatzes  (d) 
erst  vom  Tenor  (in  c),  dann  vom  Bass  ergriffen  wird.  Allein  wenn 
dies  auch  nicht  in  der  ersten  Absicht  des  Komponisten  lag,  so 
konnte  es  ihm  doch  nicht  unbemerkt  und  ungefühlt  vorüber  geben; 
der  folgende  Takt  benutzt  dieses  Motiv  in  den  obem  Stimmen  in 
rechter  und  verkehrter  Bewegung,  und  der  Bass  wiederholt  ihnen 
gegenüber  das  erste  Motiv  (a)  in  sehr  freier  Weise. 

Es  ist  dieses  Präludium  eine  der  sinnigsten  Kompositiooren, 
voller  SeelenbeweguDg^  Zartgefühl  und  Adel.  Und  dennoch  spricht 
sich  der  nur  leichter  hinstreifende  Karakter,  der  die  selbständigen 
Nachahmungsformen  besonders  von  andern  polyphonen  Formen  im 
Allgemeinen  (S.  185)  unterscheidet»  auch  in  ihm,  namentlich  in  der 
willkührlichen,  durch  kein  bestimmteres  Gesetz,  durch  keine  scbär- 


keo  treffende  Beispiele  entlehoeD  kSoote:  so  geschiebt  es,  weil  eicht  jeder  Mu- 
sikstudierende  Zogaoip  la  eioer  reichero  Bibliothek  hat,  jenes  Werk  aber  eines 
der  wenigen  ist,  die  jeder  Musiker  durchaus  besitzen  sollte,  da  unsre  Litteratur 
keine  zweite  Sammlung  besitzt,  die  den  Vergleich  mit  ihr  aushielte. 
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fern  rfavlbmischeo  Abschnitte ,   durch  keine  äussere.  Rücksicht  auf 
einen  Cantus  firmus  gebundoen  Fortführung  deutlich  ans. 

2,   Freiere  Formbildung. 

Die  Zwei^heiligkeit  haben  wir  in  den  Formen  freier  Nachah- 
mung desswegen  forderlich  gefunden,  weil  sie  in  dem  ununterbroch- 
nen,  diesen  Formen  eignen  Stimrogewebe  wenigstens  einen  Ab- 
schnitt, ein  näheres  Ziel  vor  dem  letzten  Schlüsse  giebt,  auf  das 
wir  sichrer  losgeben ,  bei  dem  wir  einen  Augenblick  ruhen  können, 
um  mit  neuer  Kraft  und  Sammlung  fortzufahren.  Es  ist  daher  be- 
greiflich, dass  die  meisten  Tonstucke  sich  diese  Form  aneignen. 

Nicht  immer  tritt  sie  aber  in  der  scharf  bestimmten  Weise  her- 
vor, die  wir  besonders  früher,  in  den  homophonen  Liedformen^  gel- 
tend machten.  Oft  liegt  sie  der  Kompostion  zum  Grunde,  wird 
aber  verhüllt,  indem  man  den  Schluss  sogleich  durch  WeiterHihrung 
der  Stimmen  abbricht,  gleichsam  ungeschehen  macht.  Das  vorige 
Präludium  giebt  ein  genügendes  Beispiel.    Es  geht  nach  No.  258  so : 
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weiter,  und  man  sollte  im  nächsten  Takte  den  Theilschluss  in  der 
Dominante  (Gismoll)  so,  wie  hei  a, 

b. 
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oder  in  irgend  einer  ähnlichen  Weise  erwarten.  Der  Schluss  er- 
folgt auch.  Aber  auf  dem  Schlussakkorde  selbst  setzt,  wie  wir  in 
b  sehen,  der  Tenor  wieder  das  erste  Motiv  ein  und  beginnt  damit 
auf  dem  Schlusslone  des  ersten  Theils  den  zweiten. 

Eine  ähnliche,  nur  noch  verborgnere  Konstruktion  hat  das  F- 
dur-Präludium  aus  dem  zweiten  Theil  des  wohltemperirten  Klaviers, 
dessen  Anfang  in  No.  219  mitgetHeilt  ist.  Dieser  Anfang  hat  die 
Konstruktion  eines  Vordersatzes  des  ersten  Tbeils,  nur  dass  er 
nicht  rhythmisch  absetzt,  sondern  die  Stimmen  (Alt,  Tenor,  dann 
Bass)  unaufhaltsam  weiter  streben.  Ueber  breiten  Akkorden  (wir 
deuten  hier  nur  das  Wesentliche  der  Modulation  an) 
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selzt  sich  das  Stimmgewebe  in  der  Weise  des  Aofaogs  fort,  ge- 
langt, wie  wir  sehen,  in  die  Dominante  und  lässt  sich  im  «fünfzehn- 
ten Takte  zu  einem  förmlichen  Thcilschlusse  fSr  den  folgenden  Takt 
an.  Allein  hierzu  kommt  es  nicht;  die  Stimmen  verhüllen  den 
Schlnssakkord  durch  Vorbalte  und  HulGsnoten,  — 

Takt  15. 
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und  ergiessen  sich  sogleich  in  den  Raum  des  zweiten  Tbeils. 

Dieser  dehnt  sich  weit,  von  No.  262  ab  über  vierzig  Takle 
aus,  und  dabei  wird  nicht,  wie  etwa  iu  No.  256,  ein  bestimmtes 
und  karaktervoUes  Motiv  durchgeführt,  sondern  der  Karakter  der 
Komposition  ist  vielmehr  der ,  dass  aus  einem  geringen  Motiv  eiuc 
allgemeine  Bewegsamkeit  der  Stimmen  hervorgerufen  und  in  brei- 
ten ruhigen  Zügen  ausgeführt  wird.  Wodurch  gewinnt  nun  Bach 
eine  festere  Einheit?  —  Wir  kennen  schon  das  Mittel  und  haben 
es  in  der  homophonen  Liedform  ebenfalls  benutzt,  um  nach  einem 
weitausgefuhrten ,  nmschweifenden  zweiten  Theil  Einheit  des  Gan- 
zen zu  gewinnen.  —  Es  wird  ein  dritter  Theil  gebildet,  unll 
dieser  beginnt  mit  den  sechs  ersten  Takten,  so  dass  nun  No.  219 
gleichsam  als  Thema  des  ganzen  Tonslückes  erscheint.  Im  sechs- 
ten dieser  Takte  wird  die  Weise  des  ersten  Anfangs  verlassen. 
Die  Modulation  wendet  sich  nach  der  Linterdominanle,  macht  diese 
gebührend  geltend,  und  dann  erfolgt  der  Schluss. 


Siebenter    Abselinitt. 
Schlussbctruchtungcu. 

in  den  bisherigen  Abschnitten  haben  wir  eine  neue  (aestalleu- 
reihe  aus  den  vorangegangnen  her  vorgerufen,  deren  Reichthum  sich 
gar  nicht  herechnen  lässt,  —  um  so  weniger,  da  diese  Gestallen 
sich  eng  verknüpfen  mit  den  vorhergehenden  und  den  noch  zu  er- 
wartenden der  nächsten  Abtheiluugen  und  des  folgenden  Buchs. 
Erst  in  diesen   Abschnitten  der  P'ormlebre  vervollständigt  sich  die 
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Reihe  der  nachahmenden  Formen,  and  geschloasen  kann  sie  nnr  in 
der  Lehre  vom  Vokal-  und  Instrumenlalsatz  (im  dritten  und  vier- 
ten Tbeil  dieses  Werkes)  werden.  Wir  mussten  es  einstweilen, 
wie  schon  öfter,  dem  Waldrichter  und  Bergmann  nachthun,  die 
vorerst  tiurch  den  wilden  Forst  und  das  Gestein  einen  geraden 
Weg  oder  Schacht  durchtreiben,  und  von  da  die  Seitenwege  und 
Stollen  einschlagen.  Haben  wir  nur  erst  sicher  Fuss  gefasst,  — 
und  dies  ist  die  nächste  Bestimmung  der  vorigen  Abschnitte  — 
so  Werden  wir  nach  allen  Seiten  neue  Aussichten  finden,  und  neue 
*'Wege  bahnen. 

Für  jetzt  bedarf  es  noch  einiger  erläuternder  Rückblicke. 

1.    Der  Kar  akter  der  Nachahmungsformeti, 

Da  der  Hauptgedanke  ein  gangartiger  Satz  und  die  Nach- 
ahmung und  Fortführung  eine  ganz  ungebundne  ist,  so  durften  wir 
den  urspriinglichcn  Karakter  der  Form  einen  mehr  leichten,  von 
oherfläch liebem  Interesse  am  Hauptgedanken  leicht  angeregten 
nennen.  Denn  jedes  tiefer  wurzelnde ,  fester,  inniger  ergreifende 
Interesse  hätte  sogleich  (S.  185)  den  gangartigen,  mehr  vorüber- 
gebenden Gedanken  in  einen  bestimmten  Satz  verwandelt;  jede 
kräftige  Auffassung  eines  solchen  Satzes  hätte  bestimmtere,  ener- 
gische Gliederung  und  Form  bedingt.  Dann  wären  ganz  andre 
Kunstformen  hervorgetreten. 

Allein  wir  wollen  uns  nicht  —  wie  den  Aesthetikem  oft  pas- 
sirt  —  von  einem  Wort,  von  einem  abstrakten  Gedanken  ge- 
fangen nehmen  lassen.  JMag  auch  jener  Karakterzug  der  Nach- 
ahmungsform ein  wahrer  und  entscheidender  sein,  so  ist  doch  da- 
mit das  Wesen  der  Sache  nicht  erschöpft.  Es  kommt  vielmehr  bei 
jedem  einzelnen  Tinstücke,  wie  man  leicht  begreift,  nicht  Mos  auf 
ilen  allgemeinen  Karakter  seiner  Form,  sondern  aueh  auf  den  be- 
sondern Inhalt  an;  dieser  ist  es,  der  sich  erst  die  angemessene 
Form  sucht  und  dann  dieselbe  in  dieser  oder  jener  Weise ,  aber 
stets  nach  seinem  Sinne  anzuwenden,  auszubilden  hat. 

Wir  selbst  haben  schon  Sätze  mannigfachen  Karakters  vorüber- « 
geheit  sehen,  fliessender  Bewegung  (No.  211),  schwunghafter  und 
rühxjg  (No.  228),  kecker  (No.  241),  energischer  (No.  213),  gefälli- 
^  ger  (No.  246),  sinnig  edel  (die  Bach'sche  Gigue  No.  252),  innig  und 
schwärmerisch  (Baches  Präludium,  No.  256),  mit  dem  Ausdruck  ern* 
sterer  Trauer  (No.  247),  und  mancherlei  Anderes.  Wer  die  Prä- 
ludien des  wohltemperirten  Klaviers  und  die  andern  kleinern  Werke. 
Seh.  Bach's  durchgeht,  wird  die  Reihe  dieser  Beispiele  sich  weit 
ausdehnen  sehen  und  bei  einigem  Nadidenken  sicher  erkennen,  wel- 
chen Einflttss  der  Inhalt  auf  die  jedesmalige  AusfBbrupg  gehabt  hat. 
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So  konnten  wir  bereits  selbsl  anschauen«  wie  sich  die  Nach- 
ahmung in' bestimmt  gegliederte  Abschnitte  (No.  228)  begiebt  und 
damit  einen  abgeschlossenem  Karakter  annimmt,  oder  sieb  wenig- 
stens in  zweilheiJiger  Form  (No.  252)  entschieden  ausprägt,  oder 
bei  einer  gleichsam  überüiessenden  Stimmbewegung  (No.  26i)  über 
den  schon  vorhandnen  Theilschluss  hinwegfiuthet.  In  diesem  durch* 
aus  bewegten,  an  keinem  bedeutenden  Motiv  haftenden  Tonstücke 
bildete  sich  (S.  199)  eine  Dreitbeiligkeit;  der  Anfang  musste  wie- 
derkehren ,  damit  nur;  irgend  ein  Anhalt  für  das  Ganze  gewonnen 
würde.  In  dem  sinnigem,  aber  ebenfalls  beweglichen  Tonstücke» 
von  No.  256  war  der  Hauptgedanke  wichtig  genug  und  hinlänglich 
festgehalten ,  um  eine  Dreitbeiligkeit  und  die  Rückkehr  des  Anfangs 
nicht  nöthig  zu  machen;  der  Schluss  des  ersten  Theils  wurde  von 
dem  Gesang  der  Stimmen  überschritten,  doch  aber  nicht  so  weit 
verhüllt,  wie  bei  dem  andern  Tonstücke. 

In  dem  anmulhig  gaukelnden  Präludium  No.  215  dagegen  ist 
eben  dieses  Hin  -  und  Herspielen  der  Oberstimme  das  gleichsam  sich 
selbst  und  für  sich  allein  Genügende.  Bach  spielt  daher  nur  immer 
weiter  (wie  schon  der  Gang  der  Alodulation 
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zeigt)  bis  er  endlich  doch  den  Anfang  (die  ersten  fünf  Takte) 
gleichsam  als  festeres  Thema  wiederbringt,  um  einen  Moment  Ruhe 
und  das  Gefühl  einer  Abrundung  zu  gewinnen.  Allein  diese  Ai^- 
fangstakte^  die  gleichsam  als  Thema  dienen  sollen,  sind  dazu  nicht 
geeignet;  sie  schliessen  nicht  in  sich  ab,  geben  also  auch  keinen 
Abschluss  für  das  Ganze,  sondern  verlangen  und  treiben  weiter. 
Es  wäre  daher  unnütz  gewesen,  sie  so,  wie  wir  etwa  in  No.  220 
gethan,  im  HaupUon  aufzuführen.  Sie  erscheinen  daher  in  der 
Unterdominante,  um  wenigstens  den  Modulationskreis  abzuschliessen, 
und  führen  dann  erst  in  den  Hauptton  zu  Trugschlüssen  und  za 
dem  Ende. 

Hier  also  war  noch  ein  Halt.  In  dem  No.  214  angeführten 
Präludium  fehlt  auch  dieser.  Die  eine  Stimme,  aus  der  eigentlich 
das  Ganze  besteht,  schaukelt  sich  höchst  anmothig,  aber  ohne  ir- 
gend einen  hervortretenden  Moment  weiter.  Daher  ist  von  Ab- 
schnitten und  Theilschlüssen  so  wenig  wie  von  einer  Wiederkehr 
des  Anfangs  die  Rede,  sondern  das  eine  aus  No.  214  ersichtliche 
Motiv  wiederholt  sich  unter  der  Leitung  einer  gangartigen  Modu- 
lation — 
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SO  lange,  als  dem  leichlerweckten  Sinn  des  Komponisten  gut  scheint. 
Wie  aber  wird  nun  das  Gefühl  der  Abrundung  erweckt?  Es  kann 
nur  durch  dasselbe  Mittel  geschehen ,  durch  welches  der  Gang  des 
Ganzen  gelenkt  worden  ist,  durch  die  Modulation.  Nach  dem  letz- 
ten obigen  Takte  folgt  ein  Orgelpunkt  von  acht  Takten  auf  der 
Dominante  und  ein  kleinerer  auf  der  Tonika.  —  Einen  ähnlichen 
Verlauf  nimmt  das  in  No.  217  angeführte  Präludium.  Da  es  aber 
mehr  Tonlast  bat,  so  wird  es  zur  Einleitung  des  Schlusses  leichter 
und  im  Schlüsse  selbst  freier  gestaltet. 

Und  dennoch  —  so  frei  beide  Präludien  sich  gestaltet  haben  — 
lässt  sich  gleichwohl  der  Vordersatz  eines  ersten  Theils  in  den  vier 
Anfangslakten  herausfühlen,  so  wie  denn  natürlich  der  Schluss  wie- 
der als  eine  bestimmtere  im  Haupttone  stehende  Masse  sich  heraus- 
stellt. Es  sind  dies  gangartige  Bildungen,  insgeheim  von 
dem  Konstruktionsgefühl  auf  die  drei  Uauptmomente  (S.  190) 
aller  Musikform  geleitet. 

Am  allerungebundensten  geht  das  andre  Cdur-Präludium  aus  dem 
wohltemperirten  Klavier.  — 


Frei,  nach  eigner  Laune  spielt  sich  die  erste  Stimme  über 
dem  ruhenden  Bass  heran;  eben  so  willkührlich  finden  sich  zwei 
andre  dazu,  und  es  ist  nur  die  rhythmische  Ordnung  der  Töne  bei- 
der Stimmen  der  Rhythmik  der  einen  ersten  Stimme  im  ersten  Takt 
entsprechend.    Von  hier  entfaltet  sich  ein  meist  vierstimmiges  Gc* 
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webe  gaoz  freier  Stimmen,  deren  jede  gleichsam  für  sich  allein  und 
nach  augenblicklicher  Eingebung  handelt.  Das  einzige  Motiv,  das 
—  nicht  als  Hauptmotiv,  aber  doch  als  ein  häufig  wiederkehrendes 
sich  einigermaassen  hervorthut,  findet  sich  erst  im  folgenden  Takt 
ein,  —  wenn  man  nicht  darauf  Gewicht  legen  will,  dass  er  der 
Tonfolge  nach,  aber  unter  ganz  anderm  Rhythmus  schon 
bei  a  vorbanden  gewesen.    Es  ist  dieses  Motiv, 
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das  sich  öfter  wieder  geltend  macht,  bisweilen,  z.  B.  Takt  8  und  11, 
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unter  zwei  Stimmen  vertheilt,  bisweilen  auch  frei,  fast  ganz  um- 
gestaltet. Noch  öfter  erscheint  das  kleine  Motiv  a  ans  No.  267, 
aber  mehr  als  Bestandtheil  weiterer  Stimmgänge,  als  in  eigner  Be- 
deutsamkeit. 

Eben  diese  höchste  Freiheit  unbekümmert  mit  einander  sich 
ergehender  Stimmen,  und  die  hierbei  natürliche  Rührigkeit  und  Rü- 
stigkeit und  eine  gewisse  kühne  Ungebundenheit  sind  der  Karakter 
des  Tonstückes.  Ihm  recht  kräftig  zu  entsprechen,  wurzelt  die 
Modulation  gleich  zu  Anfang  (vergl.  Th.  I.  S.  194)  in  der  Unter- 
dominante« Diese  Seite  ist  überhaupt  vorherrschend ,  und  auch  das 
entspricht  der  Tüchtigkeit  und  Autokratie,  mit  der  das  Ganze  und 
jede  Stimme  einhergeht.  Die  Modulation  nimmt  Anfangs  zweimal 
die  Unterdominante  (Fdur),  geht  dann  vom  Hanpttone  durch  die 
Oberdominanle  in  die  Parallele  jenes  Tones,  Dmoll,  durch  deren 
Dominante  (^moll)  wieder  in  sie  und  wieder  in  die  Unterdomi- 
nante, dann  in  deren  Unterdominante  (^dnr)  und  die  Parallele  da- 
von (Gmoll)  und  in  den  Hauptton  zurück.  Hier  ist  es,  wo  sich, 
gleichsam  als  der  eigentliche  Anfang,  ein  mit  No.  266  beginnender 
Satz  von  etwa  drei  Takten  wiederholt.  Auch  im  Nachfolgenden 
macht  sich  die  Unterdominante  wieder  geltend. 

Es  wäre  zwecklos,  dergleichen  ans  der  vollkommensten  Frei- 
heit des  Augenblicks  hervortretende  Gebilde  nachahmen  zu  wollen. 
Aus  ihnen  lernt  man  nicht  die  Form ,  sondern  an  ihnen  beweiset 
man,  dass  man  die  Form  gelernt  und  bis  zu  freiester  Herrschaft  in 
sich  hineingebiidet  hat. 

2.     Begleitung  der  NachahmungssHmmen, 
Wir   haben  schon   S.  169  ihre  Zulässigkeit  erkannt  und  sie 
hier  und  da  ^gelegentlich  sich  einfinden  sehen.     In  No.  247  diente 
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gie  uns  zur  Ausfüllung  des  Satzes,  bis  sich  die  Nachahmung  stimm- 
reicher  entfaltet  hatte.  In  No.  266  gebraucht  sie  Bach  zu  gleichem 
Zweck,  und  sie  trägt  nicht  wenig  bei,  den  Karakter  des  6anz<$n 
edlAr,   ein  fällreicheres  klangvolles  Wesen  bei   aller  Zartheit  des 

Hauptinhalts,  hervortreten  zu  lassen. 

f 

Einer  besondern  Anleitung  oder  Uebung  kann  es  nach  dem 
über  die  Begleitung  im  ersten  Theil  und  S.  189  dieses  Theiles  Ge- 
sagten nicht  weiter  bedürfen.  Der  Schüler  wird,  wenn  er  uns  bis- 
her aufmerksam  gefolgt  ist,  überall  leicht  erkennen,  ob  nnd  wie 
weit  Begleitung  nöthig  ist  y  und  in  welchen  Formen  sie  sich  an- 
wenden lässl. 

Nur  auf  eine  besondre  Begleitungsform  machen  wir  schliesslich 
aufmerksam  und  rathen,  sich  in  ihr  bis  zur  Geläufigkeit  zu  üben. 
Es  kann  nämlich  wenigen,  langsam  sich  entfaltenden  Stimmen  eine 
Begleitung  uölhig  sein ,  diese  aber  in  eine  einzige  Begleitungsstimme 
gedrängt  werden.  Folglich  muss  diese  eine  Stimme  (wie  wir  ^  bei 
einer  andern  Gelegenheit,  in  No.  205,  gesehen)  alle  Elemente  der 
Begleitung,  die  nölhige  Harmonie  in  melodischer  Form,  enthalten. 
Gewöhnlich  wird  der  Bass  oder  die  Oberstimme  zu  solcher  Beglei- 
tung genommen ,  weil  beide  als  Aussenstimmen  freie  Bewegung  ha- 
ben und  die  nachahmenden  Stimmen  ungetrennt  beisammen  lassen. 

Hat  der  Bass  eine  solche  Begleitung  übernommen,  so  heisst  er 
gehender  Bass 
oder,  mit  dem  italienischen  Kunstausdrucke:  Basso  contüiuo.    Ein 
anziehendes  Beispiel  enthält  das  wohltemperirte  Klavier  im  ^moll- 
Präludium. 
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Auch  hier  bedarf  es  keiner  Anweisung.  Es  muss  auf  unserm 
jetzigen  Sundpunkte  leicht  werden»  ans  dem  Inhalt  der  nachahmen- 
den Stimmen  zu  erkennen,  welche  Momente  für  die  Begleitung 
übrig  sind  und  wie  sich  dieselben  melodisch  in  einer  Stimme  zusam- 
menfassen lassen.  Steht  der  Nachahmungssatz  schon  fest,  so  sehe 
man  eher  auf  den  Gang  der  Begleitungsstimme  im  Ganzen ,  als  auf 
die  augenblicklichen  Ansprüche  jedes  Tones  oder  Akkordmomentes. 
Unser  Satz  No.  247  hätte  sich  z.  B.  in  dieser  Weise  mit  einem 
Cantmuo  begleiten  lassen.- 
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Obgleich  im  Einzelnen  bei  *  as  aaf  as^  bei  *  *  c  aof  c  trifll,  so  hat 
doch  im  Ganzen  die  begleitende  Stimme  einheitsvollen,  karakteristi* 
sehen  Gang  und  harmonisch  befriedigenden  Inhalt. 

Besser  gelingt  die  Arbeit^   wenn  man  Nachahmung  and  Be- 
gleitung zugleich  ersinnt. 

,     Wird  letztere  der  Oberstimme  übertragen,  so  heisst  diese  vor- 
zo|;8weise  eine  figurirte,  oder  auch' 

ein  Kontrapunkt, 
nämlich  eine  gegen  die  andern  Stimmen  notirte,  mit  Noten  (oder 
Punkten,  denn  das  sind  ja  hauptsächlich  die  Notenköpfe)  festge- 
setzte Stimme.  Mit  einer  kleinen  Aenderung  (die  nur  zu  festerm  Ein- 
sätze des  Basses  im  Grundlone  nöthig  ist)  bietet  uns  der  letzte 
Bach'sche  Satz  ein  kleines  Beispiel.  ....... 

m 


Bei  a  haben  Tenor  und  Bass  die  Nachahmung,  die  Oberstimme 
kotttrapunktirt  dagegen.  Bei  b  haben  Bass  und  Diskant  die 
Nachahmung,  der  Alt  den  Kontrapunkt. 

Eigene  Versuche  werden  ohne  weitere  Anweisung  auch  diese 
Formen  geläufig  machen« 
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Zweite  Abtbelliuigr^ 

Vorhereüungen  auf  die  Fugenfortn, 

Id  der  CboralGguralion  haben  wir  dem  Canlas  firmus  gegen- 
über ein  Fignralmoliv  gesehen,  weniger  an  sich  selber  bedeut- 
sam ,  sondern  als  Keim  grösserer  Bewegung  und  höherer  Beseelung 
der  Summen  wichtig.  Wir  haben  darauf  dem  Cantus  firmus  ent- 
sagt und  9  in  der  selbständig  gewordnen  Figuration  das  Motiv  zu 
einem  gangartigen  Satze  werden  sehen,  dessen  Natur  es,  nach 
dem  Wesen  aller  Gänge,  war,  flüchtiger  vorüberzugehen  und  das 
Interesse  mehr  dem  Fortgange  zuzuwenden.  Gleichwohl  fühlten  wir 
(S.  177),  wie  nahe  es  gelegen  hätte,  einem  solchen  Satz  ein  ge- 
schärfteres, fesselndes  Interesse  zu  yidmen.  Diesen  Fall  haben 
wir  bis  jetzt  ausgeschieden.  Nun  wenden  wir  uns  ihm  zu.  Das 
frühere  Motiv  soll  Hauptsache,  Hauptsatz  werden. 

Dann  muss  es  sich  über  seinen  bisherigen  Staudpunkt  erheben ; 
es  muss  aus  einem  blossen  Keim,  aus  einer  blos  vornbereilenden 
gangartigen  Melodie  ein  in  sich  abgescblossuer  Satz,  ein 

Thema 
werden.    Nur  so  ist  es  werth  und  fähig,  der  wesentliche  Inhalt 
eines  ganzen  Tonstückes  zu  sein. 

Dieses  Thema  nun  soll,  wie  zuvor  der  Satz  in  den  selbständi- 
gen Figurationen ,  der  Hauptinhalt  aller  Stimmen  werden; 
eine  Stimme  nach  der  andern  soll  das  Thema  als  ihren  — 
und  aller  andern  Hauptgedanken  aussprechen,  eine  Stimme  die  an- 
dre damit  zur  Theilnahme  erwecken.  Hat  die  erste  das  Thema 
vorgetragen,  so  fühlt  sich  eine  zweite  Stimme  von  demselben  an- 
gezogen und  ergreift  es.  Während  sie  aber  damit  beschäftigt  ist, 
tritt  die  erste  Stimme  nicht  etwa  wieder  ab,  sondern  setzt  ihren 
Gesang  fort,  tritt  also  dem  Thema  mit  einem  Gegensatze  ge- 
genüber. Nun  nimmt  eine  dritte,  dann  eine  vierte  Stimme  (oder 
wieviel  ihrer  sein  sollen)  das  Thema,  und  die  vorigen  (alle,  oder 
einige  derselben)  machen  dazu  den  Gegensatz. 

Dies  ist  im  Wesentlichen  unsre  neue  Form.  In  ihr  fügt  sich 
eine  Stimme  zur  andern,  um  das  Thema  durchzuführen ;  oder 
umgekehrte  das  Thema  ergreift  eine  Stimme  nach  der  andern  und 
fügt  sie  zusammen  zu  einem  Ganzen.  Diese  Vorstellung  wol- 
len wir  an  den  Namen 

Fuge  und  Fugenform 
knüpfen ,  wiewohl  der  Wortsinn  ein  andrer  *)  ist. 

')  Das  Wort  Fvga  bedeatet  im  klassischeo  Latein   bekanstlicb    ,,Fiacbt^\, 
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Vergleicht  man  sie  mit  der  selbständigen  Figuration,  so  sieht 
man^  das§  zunächst  der  ganze  Fortschritt  und  Unterschied  darin 
besteht,  daiss  die  Fugenform  ein  bestimmt ,  in  sich  selbst  abgeschlos- 
senes Thema  an  der  Stelle  des  unbestimmtem  und  weniger  festhal- 
tenden Figuralsaizes  ergreift.  Aber  dieser  scheinbar  geringe 
Untersdhied  ist  ein  entscheidender.  Denn  nun  hat  die  für 
sich  allein  lockre  und  leicht  uostät  umherschweifande  Figuration 
einen  Kern  gewonnen,  der  ihr  ganzes  Wesen  und  ihren  Ent- 
wickelungsgang  bestimmt,  und  ihr  einen  innern  Anhalt  giebt, 
wie  sioordem  an  dem  Cantus  firmus  einen  äussern  hatte. 


Erster  Abschnitt. 

Allgemeiner  Anblick  der  Fugenform. 

Zweierlei  wissen  wir  nun  von  der  Fugenform.  Sie  soll  ein 
Thema  enthalten  und  dieses  Thema  durchführen. 

Das  Thema  soll  aus  einer  Stimme  in  die  andre  übergehen, 
mnss  also  zuerst  in  einer  einzigen  Stimme  auftreten  und  schon  hier 
befriedigen.     Es  muss  also 

1)  einstimmig,  und 

2)  ein  Satz,  wo  nicht  gar  eine  Periode 
sein.     Hier 


sehen  wir  eineu  solchen  Satz  vor  uns,  der  —  wie  gering  er  auch 
sei  —  doch  möglicherweise  als  Fugenlhema  dienen  könnte.  Denn 
man  sieht,  dass  er  rhythmisch  und  melodisch  ziemlich  befriedigend 
abschliesst ;  wenn  er  auch  nicht  mit  der  Tonika  schliesst,  so  erlaubt 
^  er  doch ,  mit  Dominantakkord  und  tonischem  Dreiklange  zu  enden. 
Delnnächst  kam'  es  nun  auf  die  Durchführung  dieses  The- 
mas durch  die  Stimmen  an.  Wenn  eine  zweite  Stimme  das  von 
der  vorangehenden  ersten  Stimme  vorgetragne  Thema  wiederholt, 
so  sagt  man: 

sie  antworte* 
der  ersten  Stimme,  oder 

beantworte 
sie;  das  Thema  selbst  beisst  in  der  antwortenden  Stimme 

die  Antwort. 
Wie  soll  nun  geantwortet  werden? 

in  mittelalterigeQ  Ltteia  aber  ^»Folge**,  namentlich  Jagdfolge  oder  Verfol^angi 
in  Anwendung  auf  Musik  also  mehrere  einander  (mit  dem  Thema)  folgende  oder 
verfolgende  Stimmen. 


Das  Einfachste  wäre,  da»  Thema  ia  einer  Stimme  nach  der 
andern  auf  denselben  Tonstufen  und  in  derselben  Oktave^ einzuRih- 
ren  und  jede  Stimme,  nachdem  sie  das  Thema  vorgetragen,  zum 
Gegensatze  zn  nehmen. 
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Wir  sehen  hier  .das  Thema  zuerst  in  der  Oberstimme»  wäh- 
rend die  andern  Stimmen  pansiren ,  oder  vielmehr  noch  nicht  ange- 
fangen haben;  dann  in  der  zweiten  Stimme,  während  die  obere 
ihren  Gang  in  wiilkührlicher  Weise  fortsetzt;  dann  in  der  dritten 
und  vierten,  stets  unter  Fortgang  der  vorigen  Stimmen.  Mit  dem 
fünften  Takt  hört  die  Fagenarbeit  auf;  der  Schluss  ist  von  da  an 
willkührlich. 

So  gering  dieser  erste  Versuch  auch  ist,  zeigt  er  uns  doch 
den  wesenüichop  Inhalt  der  Fugenform  und  die  Vortheile  der* 
selben. 

Erstens  ist  uns  möglich  geworden»  aus  einem  einzigen  Sätz- 
chen ein  ganzes  Tonstü'ck  von  wenigstens  vier  Takten  zu  bilden. 

Zweitens  hat  dieses  Tonstück  vollkommne  innere  Einheit, 
da  der  eine  Hauptgedanke  (das  Thema)  bis  zum  Schlüsse  festgehal- 
ten wird. 

Drittens  nimmt  jede  Stimme  an  dem  Vortrag  der  Hauptsache 
gleichen  lebendigen  Anüieil ;  wir  vernehmen  vier  selbständige,  we- 
sentliche Stimmen. 

Unbehülflich  muss  uns  dagegen  vor  Allem  erscheinen,  dass 
alle  Stimmen  das  Thema  in  derselben  Oktave  vortragen»  wir  mit- 
hin fortwährend  auf  derselben  Stelle  bleiben  und  die  Stimmen,  wel- 
che dem  Thema  entgegenstehen,  sich  nur  unbequem  bewegen  kön- 
nen. —  Versuchen  wir  es  denn  mit  mehrern  Oktaven,  mit 
Diskant,  Alt,  Tenor  und  Bass.  Zuvor  hat  die  Oberstimme  ange- 
fangen, diesmal  sei's  der  Bass. 
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Bass,  Alt  und  Diskant  haben  hier  eine  angemessne  Lage, 
weniger  der  Tenor  ^  der  auf  den  Bass-  oder  Altstufen  auftreten 
musste ,  wenn  nicht  die  Oberstimmen  in  zu  hohe  Oktaven  gedrängt 
werden  sollten.  Auch  die  Bewegung  der  Stimmen  ist  freier»  die 
des  Basses  karakteristisch  geworden;  der  Tenor  erlaubt  sich  gele- 
gentlich (Takt  4)  eine  Unterbrechung  seines  Gesangs,  der  Bass 
(Takt  2)  und  der  Tenor  (Takt  3)  nehmen  auf  dem  vierten  Viertel 
das  Motiv  des  dritten  Viertels  aus  dem  Thema»  und  gewipnen  ^a- 
mit  grössere  Einheit  mit  demselben. 

Allein  in  modulatorischer  Hinsicht  müssen  wir  die  neue  Arbeit 
eben  so  unbeholfen,  eben  so  unbewegsam  nennen,  als  die  erste :' 
beide  können  nicht  von  der  Tonika  loskommen;  ewig  hören  wir 
*das  c  —  d — e  des  Themas,  wenn  gleich  Harmonie  und  Slimmfüh- 
rung  es  bemänteln  möchten.  Wir  wünschen  zwar  die  Einheit, 
nicht  aber  die  Einförmigkeit  der  Form  beizubehalten.  Schon 
in  den  Figuralformen  hatten  wir  (S.  107)  erkannt,  wie  dürftig  die 
Resultate  sind,  wenn  wir  an  ein  und  derselben  Stufe  haften. 

Die  Einheit  beruhte  auf  der  Beibehaltung  des  Themas;  die 
Einförmigkeit  lag  in  dem  Kleben  an  denselben  Tonstufen.  —  Wir 
wollen  also  das  Thema  beibehalten,  aber  seinen  Sitz  verän* 
dern.  Es  soll  einmal  seinen  Sitz  auf  der  Tonika,  das  andre 
Mal  auf  einer  andern  Stufe  haben.  Welche  könnte  dies  füg- 
lieber  sein,  als  die  Dominante,  der  andre  Pol  unsrer  Modulation? 

Unser  Fugeosatz  wird  also  so  beginnen: 
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Hier  hat  der  Alt  auf  der  Tonika  angefangen ,  nnd  der  Diskant 
hat  ihm  auf  der  Dominante  geantwortet,  beide  Stimmen  in  der  ihnen 
bequemsten  Tonlage ,  der  Alt  auf  tiefern ,  der  Diskant  auf  höhern 
Marx,  Conp.  L.  II.  14 
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TöDSlufen.  Wie  sollen  nun  die  andern  Stimmen  eintreten?  Woll- 
ten wir  immer  wieder  neue  Stufen  nehmen,  z.  B.  immer  wieder 
die  Dominante,  so  würden  wV  ohne  Rast  nnd  Haltung  ans  einem 
Ton  in  den  andern  kommen,  in  vier  Takten  von  Cdur  nach  G, 
Py  AixxT  maduliren.  Wir  ziehen  also  vor,  die  folgende  Stimme 
wieder  auf  c,  die  letzle  wieder  auf  g  eintreten  zu  lassen. 

Wollen  wir  nun  aber  diesen  Entwurf,  diese  Anlage  fugen- 
mässig  ausarbeiten,  das  heisst,  die  andern  Stimmen  gegen  das 
Thema  fortfähren:,  so  begegnet  uns  jener  alte  Zweifel  (Theil  I. 
S.  57) ;  wie  die  Dominante  zu  verstehen  sei,  ob  als  eine  Stufe  des 
Haupttons,  oder  als  Sitz  der  nächstverwandlen  Tonart?  Wir  wis- 
sen, dass  Beides  möglich  ist,  und  dass  diese  doppelte  Möglichkeit 
fiir  unsre  Arbeit  ein  Gewinn  ist,  indem  sie  uns  zwei  Wege  statt 
eines  öffnet. 

Auch  hei  der  Fugeoarbeit  wollen  wir  bald  den  einen,  bald  den 
andern  wShien.  Vorerst  nehmen  wir  die  Dominante  als  neue 
Tonart,  damit  wir  das  Thema  immer  in  seinem  ursprünglichen 
K^rakter,  auf  einer  Tonika,  vor  uns  haben.  Unser  Fogensalz 
könnte  sidi  also  in  dieser  Weise  gestalten. 
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.   Der  Bass  hat  zuletzt  pausirt;  der  Schluss  fehlt  hier,  wie  bei 
der  vorigen  Arbeit  No.  273. 

Versuchen  wir  noch  den  andern  Weg,  die  Dominante  nicht 
als  neue  Tonart  zu  gebrauchen,  sondern  als  Harmoniesitz  im 
Hauptton, 


ne 
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Maa  wird  die  Behandtang  nicht  so  natiirlieb,  nicht  so  ent- 
sprechend  dem  arsprüDgiichen  Sinae  des  Themas  findcD.  Die  Ant- 
wort (das  Thema  im  Diskant  und  später  im  Tenor,  Takt  2  and  4) 
neigt  sich  unverkennbar  nach  Gdor,  würde  am  natürlichsten  so 
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harmonisirty  —  and  wird  statt  dessen  durch  die  Gegenstimme  hin« 
abgezwungen  in  die  Unterdominante  dieses  Tones,  nämlich  zurück 
in  den  Hanption.  Eine  Folge  daA^on  ist  non,  dass  im  dritten  Takte 
statt  des  Haupttones  dessen  Unterdominaute ,  Fdur,  eintritt. 

Soviel,  um  vorerst  die  Fugenform  in  ihrer  Grundlage  anschau- 
lich KU  machen.     Wir  lagen  folgende  Bemerkungen  zu. 

Das  Thema  auf  seinen  ursprünglichen  Tonstufen  heisst 
Führer  (diia:)^ 
die  Antwort  auf  der  Dominante  heisst 

Gefährte  (comes). 

In  No.  274  also  enthält  der  erste  Takt  (die  IJnterstimme)  den 
Führer,  der  zweite  Takt  (die  Oberstimme)  den  Gefährten. 

Wir  sehen  an  den  vorherigen  Beispielen  schon  von  selbst, 
dass  ein  Thema  in  verschiedner  Weise  durch  die  Stimmen  geführt 
und  harmonisirt  werden  kann.  Jede  von  ihnen  kann  einen  beson- 
dern Karakter  haben ;  die  ersten  Bearbeitungen  (No.  272  und  273) 
sind  am  stätigsten,  aber  auch  in  Hinsicht  der  Modulation  einförmig; 
die  folgende  (No.  275)  ist  beweglich,  aber  auch  unstät  in  ihrem 
Schaukeln  zwischen  Tonika  und  Dominante;  die  letzte,  No.  276, 
zieht  herab  zum  Schlüsse,  da  sich  in  ihr  die  Modulation  in  die 
Unterdominante  gellend  macht. 

Es  ist  klar,  dass  mehrere  solcher  Durchführungen  sich 
zu  einem  grössern  Ganzen  vereinigen  lassen.  Diese  Durchführungen 
dürfen  aber  nicht  alle  auf  der  Tonika  und  Dominante  des  Haupl- 
iones  gegründet  werden,  wenn  man  nicht  Gefahr  laufen  will, 
dureh  das  stete  Verweilen  aof  denselben  Tonstnfen,  durch  Stockung 
oder  Unbeweglichkeit  der  Modulation  zu  ermüden.  Wir  würden, 
wie  schon  in  den  allgemeinen  Rons troktionsregeln  gewiesen  worden, 

14* 
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die  ersle  Darchfährung  in  den  HaapItoD  slelleo ,  die  folgenden  in 
andre  —  wahrscheinlich  in  nächst  verwandle  Töne ;  znlelzt  wurden 
wir  in  den  flaapllon  zarückl^ehren  and  daselbst  mit  der  letzten 
Durchfnhraiig  schliessen  oder  ein  freies  nicht  fagirles  Ende  anhängen. 
Diese  verschiednen  Durchführungen  eines  Fugensatzes  haben 
im  Wesentlichen  denselben  Inhalt:  das  durch  die  Stimmen  wan- 
dernde Thema.  Hierauf  beruht  die  Einheit  der  Fugenarbeit;  Jas 
Thema  —  der  eine  Uaupigedanke  herrscht  tiberall.  Aber 
zugleich  möchten  wir  diesen  einheitsvoUen  Inhalt  nicht  einförmig 
werden  lassen,  ihn  mannigfach  darstellen.  Hier  hilft  uns  nun  vor 
Allem  die  Reihenfolge  der  Stimmen,  die  das  Thema  vortragen ;  wir 
wollen  sie  Stimmordnung  nennen*).  Wir  haben  schon  mehrere 
Stimmordnungen  kennen  gelernt.  In  No.  272  begannen  wir  mit 
der  Oberstimme  und' liessen  dann  das  Thema  im  Alt,  Tenor,  zu- 
letzt im  Bass  erscheinen.  In  No.  273  hatte  die  umgekehrte  An- 
ordnung statt;  der  Bass  setzte  zuerst  mit  dem  Thema  ein,  dann 
folgten  Tenor ^  Alt,  Diskant.     In  No.  275  begann  der  Alt. 

Allein  wir  haben  auch  schon  gesehen,  dass  das  Thema  auf 
verschiednen  Tonstofen  eingeführt  werden  kann.  In  No.  272  wurde 
es  stets  im  Einklänge  beantwortet,  jede  Stimme  setzte  auf  densel- 
ben Stufen  ein.  In  No.  273  erschien  es  theils  im  Einklänge,  theils 
in  der  Oktave;  in  No.  275  stand  der  Führer  (in  Alt  und  Bass) 
auf  der  Tonika ,  der  Gefahrte  antwortete  auf  der  Dominante ;  eben 
so  war  die  Antwort  in  No.  276  beschaffen.  Wir  wollen  dies  die 
Tonordnung*')  nennen;  sie  sowohl,  wie  die  Stimmordnung  ge- 
ben uns  Mittel ,  unsre  Durchführungen  mannigfach  zn  gestalten. 

Sodann  haben  zwar  die  Durchführungen  Einen  Hauptinhalt,  das 
Thema,  mit  einander  gemein;  was  aber  die  andern  Stimmen  dem 
Thema  entgegensetzen,  —  der  Gegensatz,  —  kann  (wie  unsre 
obigen  Versuche  zeigen)  abweichend  gestallet  sein.  Wir  sehen  oben 
verschiedne  Melodien  ^u  Gegensätzen  verwendet;  der  Diskant  in 
No.  276  ist  eine  ganz  andre  Melodie,  als  Diskant  oder  Alt  iu  No. 
275.  So  sieht  ferner  der  Gegensatz  in  No.  276  Takt  2  in  einer 
einzigen  Stimme,  Takt  3  ist  er  enlhallen  in  zwei,  Takt  4  in  drei 
Stimmen.  In  No.  273  hört  der  Tenor,  in  No.  275  der  Bass  will- 
kfihrlich  auf,  zum  Gegensatze  mitzuwirken. 

Da  wir  einmal  gesehe*^ ,  dass  es  uns  möglich  ist ,  eine  Summe 
eine  Zeit  lang  pausiren  zu  lassen ,  so  könnte  dies  ja  auch  eine  ganze 


*)  Die  alte  Lebre  nenot  die  Stimmordonng  Wieder •chla;(re;»eret/##to), 
beseichnet  aber  mit  diesem  Namen  aacli  nocli  ganz  andre  VerliiUtaitae ;  wir 
ziebea  daher  den  obigen  sieh  so  aatiirUeh  seibat  arkiarendea  und  aaswtideati- 
fea  Namen  mit  Reclit  vor. 

")  Aach  dafür  bat  die  alUro  Lebre  den  Namen  Wiederscblas. 


913 


DurchrShruDg  lang  gCAcheben/ das^heisst:    es  köWten  ^a^^ 
Dnrchfiihningen  sämmlliche  SiimmeD  theilDehmen ,   an  andern  nnr 
einige  yon  den  die  Foge  webenden  Stimmen.    Erslere  wollen  wir 
vollständige,  letztere  nnvollständige  Durchföhrangen 
nennen. 

Endlich  erinnert  nna  der  Sohluss  von  No.  272,  dass  in  einer 
Fuge  nicht  onanfh^riich  das  Thema  gehört  werden  müsse,  dass 
man  eine  Zeit  lang  auch  ohne  dasselbe  arbeiten  kann.  Dort  war 
nar  der  Schlnss  vom  Thema  frei.  Allein  wir  können  derglei- 
chen freie  Sätze  auch  zwischen  die*  verschiednen  DnrcbfSh- 
riragen  stellen,  nm  dem  Ganzen  mehr  Mannigfaltigkeit,  nnd  den 
Durchführungen  selbst,  —  wenn  nach  längerer  Entfernung  das 
Thema  wieder  eintritt,  —  mehr  Reiz  und  Gewicht  zu  geben.  Sie 
beissen  nach  ihrer  Stellung 

Zwischensätze. 

Wir  könnten  z.  B.  No.  275  in  dieser  Weise  fortsetzen. 
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Die  erste  Durchfuhrung  (aus  No.  275)  ischliesst  hier  mit  dem 
ersten  Achtef  oder  Viertel.  Von  hier  bis  zur  Mitte  des  zweiten 
Takts'- ruht  das  Thema,  und  tritt  erst  mit  dem  fünften  Achtel  die- 
ses Taktes,  im  Basse,  wieder  auf,  wonach  denn  der  Tenor  wieder 
mit  dem  Gefährten  erscheint.  Mit  Bass  und  Tenor  hat  also,  eine 
neue  Durchführung  angehoben,  die  von  der  ersten  durch  den  Zwi- 
schensatz in  den  ersten  sechs  Vierlein  von  No.  278  deutlich  ge- 
schieden ist.  Die  erste  Durchführung  hatte  in  Gdnr,  auf  der  Do- 
minante, geschlossen;  der  Zwischensatz  führt  über  Dmoll  nach 
Cdur,  dem  Haupttone,  zurück,  und  wahrscheinlich  zum  Schlüsse 
hin ;  denn  schon  im  zweiten  Takte  meldet  sich  die  Unferdominante 
(Fdar),  uns  zur  Ruhe  einzuführen,  und  der  Gefährte  (im  Tener) 
wird  nicht  als  ein  Gdursatz  behandelt,  sondern  im  Hanptton  fest- 
gehalten.    Es  hängt  nun  von   ons  ab,    vom  Gefährten  aus  den;^ 
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Schlass  zu  bewerkstelligen,  oder  noch  den  AU  und  Diskant  (oder 
nur  einen  von  beiden)  mit  dem  Tbema  einzuführen.  Im  erstem 
Falle  wäre  die  zweite  Darchfnhrong  eine  unvollständige,  und  wir 
müssten  einen  Nachsatz  machen,  um  im  Haupttone  schliessen  za 
können.  Im  letztern  Falle  wird  es  noch  von  der  Lage  des  The- 
mas in  seinem  letzten  Anflreien  und  dann  yon  unsrer  Willkühr 
abhängen,  ob  wir  mit  dem  letzten  Tone  des  Themas  schliessen  kön- 
nen und  wollen. 

Hiermit  haben  wir  nun  vorerst  wenigstens  eine  oberflächliche 
Anschauung  von  der  Fugenarbeit  gewonnen.  Fassen  wir  noch  ein- 
mal die  Hauptpunkte  zusammen.     Es  sind 

1)  das  Thema; 

2)  seine  Beantwortung,  oder  die  Bildung  des  Gefährten; 

3)  die  Durchführung,    zunächst    die   Stimmordnung 

und  Tonordnung,  —  zu  denen  sich  ein  drittes  Mo- 
ment nachfinden  wird; 

4)  der  Gegensatz; 

5)  die  Zwischensätze. 

Dies  sind  die  nächsten  Gegenstände  unsrer  Betrachtung  in  den 
folgenden  Abschnitten.  Aus  dieser  Betrachtung  werden  sich  alsbald 
die  verschiednen  Kunstformen  ergeben  ^  in  welchen  wir  den  neuen 
Stoff  geltend  machen  können. 

Auch  hier  gehen  wir,  wie  schon  die  vorstehenden  Beispiele 
gezeigt  haben,  von  dem  vierstimmigen  Satz  aus  und  werden  den 
mehr-  oder  [minderstimmigen  besonders  —  oder  auch  gelegentlich 
(wo  er  keiner  besondern  Erwägung  bedarQ  in  Betracht  ziehen. 


Zweiter  Abschnitt. 

Allgemeine  Regeln  über  die  Bildung  des  Fugenthemas. 

Wir  wissen  bereits  von  ihm,  dass  es  ein  bestimmt  abgeschlos- 
sener Gedanke  sein,  mithin  entweder  S^tz-  oder  Perioden  form 
haben  muss. 

Wir  wissen  ferner  von  ihm,  dass  es  der  Kern  eines  ganzen 
Tonstücks  sein  soll;  es  muss  also  kernhafte  Bildung  haben, 
einen  bestimmten  sicher  das  Gemüth  treffenden  und  darin  haftenden 
Inhalt  und  diesen,  in  fester,  gedrungner  Form.  Man  wird  daher 
finden,  dasä  bei  weitem  die  meisten  Fngenthemste  Satzform, 
also  die  gedrängteste  Konstruktion  haben. 

Vermöge  der  Satz-  oder  Periodenform  muss  das  Thema  be- 
stimmt abschliessen.  Der  festeste  Abschluss  ist  in  tonischer 
Beziehung  der  auf  der  Tonika.    Allein  wir  wissen  bereits, 
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dass  der  Sdüass  des  Themas  nicht  nolhwendig  der  Schluss  des 
ganzen  Fagensatzes  zn  sein  braucht,  nnd  dass  es  nicht  nöthig  ist, 
dass  das  Fugenlhema  zuletzt  in  der  Oherstimme  auftrete.'  So  wurde 
z.  B.  No.  272  durch  einen  Freien  Nachsatz  geschlossen,  und  das 
Thema  war  zuletzt  in  der  Unterstimme  erschienen.  Es  wird  daher 
genügen ,  wenn  das  Thema  nur  einen  Schluss  ans  dem  Dominant- 
akkord in  den  tonischen  Dreiklang  zulässt,  wenn  auch  statt  der 
Tonika  die  Terz  (wie  in  No.  271)  genommen  würde;  weniger  gün- 
stig ist  die  Quinte,  da  sie,  z.  B.  in  dieser  Umhildung  unsers  Themas, 


279 


^^^^^^ 


den  tonischen  Akkord  und  den  Schluss  zu  wenig  bezeichnet. 

.Allein  —  muss  der  Schluss  in  der  Tonika  des  Haupt- 
tons geschehen?  Gewiss  nicht.  Wir  können  ja  mit  jedem  Satze, 
also  auch  mit  dem  Fugenthema  in  einen  andern  Ton  übergehen, 
z.  B.  in  die  Dominante, 
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oder   in  die  Parallele.     Diese  Fälle    werden    später   in  Betracht 
kommen. 

In  rhythmischer  Beziehung  genügt  es>  wenn  der  Haupt- 
moment des  Schlusses  ein  Haupttakttheil  ist,  kämen  auch  ooch 
einige  zum  Schluss  (in  den  Schlussakkord)  gehörige  Töne  nach. 
Wir  hätten  z.  B.  unsre  bisherigen  Themate  in  dieser  Weise 


abschliessen  können. 

Eben  so  wohl  kann  das  Thema  (in  zusammengesetzten  Takt- 
arten) auf  einem  gewesenen  Takttheile  schliessen ;  wir  hätten  z.  B. 
unser  Thema  No.  271  so 


erweitern  können.  Denn  wir  wissen  schon ,  dass  in  den  zusam- 
mengesetzten Taktarien  das  Wesentliche  der  einfachen  (S.  87) 
nicht  aufgehoben  ist  und  haben   uns   gewöhnt,    die  Konstruktion 

^  Hier  wird  4ie  UolLraftiskeit  der  Quitte  dorcb  die  oaebfelsende  Terx  and 
leoiiui  vergütet. 


2IG     --:- 

voD  ToDstöckea  zosammengeseUter  TakiordnuDg  durch  Zurückrah- 
ruog  auf  die  eiofacbe  Taktart  (S.  179)  ans  aufzuklSren.  Der  vor- 
steheode  Salz  ist  im  Grande  nichts  als  ein  drei  Takte  kager  Zwei- 
▼iertelsatz. 


und  wir  wissen  längst  (Th.  I.  No.  31),  dass  dreitaklige  Rhythmen 
möglich  sind. 

Die  bisher  gegebnen  Regeln  folgen  unmittelbar  aus  dem  We- 
sen eines  Satzes,  der  zum  Kern  eines  Tonslückes  bestimmt  ist. 
Einige  andre  ergeben  sich  aus.  der  Bestimmung  des  Themas  zur 
Fugenarbeit.     Wir  bemerken  in  dieser  Hinsicht  Folgendes.  ^ 

1.     Länge  des  Themas. 

Das  Fugenthema  soll  durch  alle  Stimmen  gefuhrt  werden,  und 
zwar  in  den  meisten  Fällen  mehrmals..  Geben  wir  ihm  nun  eine 
grosse  Ausdehnung,  so  folgt  daraus  eine  grosse  Länge  des  Ton- 
stückes, oder  eine  Beschränkung  in  .der  Zahl  der  DarchführuDgen. 
Ein  Thema  von  vier  Takten  würde  in  einer  vierstimmigen  Fuge 
schon  für  eine  einzige  Durchführung  —  wenigstens  so  viel  wir  bis 
jetzt  einsehen  -r-  mindestens  sechszehn  Takte  fodern. 

Wie  lang  soll  also  ein  Fugenlhema  sein? 

Eine  äusserliche  Regel  lässt  sich  schon  desswegen  nicht 
geben,  weil  ja  die  Länge  der  Takte  verschieden  und  in  einem, 
schnellen  Tempo  natürlich  weniger  empfindbar  Ist,  als  in.  einem 
langsamen.  Nur  der  Inhalt  kann  das  Maass  abgeben.  Der 
Gedanke  des  Satzes  muss-voUkommen  und  mit  genügender.  Fülle 
und  Kraft  ausgesprochen  werden,  und  mehr  nittht  Jenes  ist  oft 
mit  wenfg  Tonen  möglich.  Seb.  Bach  behandelt  in  seinem  wobi- 
temperirten  Klavier  dieses  Thema  von  fünf  Tönen :  — 
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Dieses  fast  eben  so  kurze  Thema  *)  — 

285    ^itj^-p-P-^^ 


hat  ihm  zu.  einer  trefflichen  Fuge  gedient  und  —  unabsichtlich    er- 
griffen — ^  mit  geringer  Abweichung  des  Rhythmus, 
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*)  Es  ist  ebenfallf  aas  dem  wohltemperirtea  Klavier.    Da  wir  noeh  Viele 
Beispiele  aas  dieser  Sasuatiiog  aaznfiiliren  haben,  se  sei  voraasyesast,  d««e 


«17    

im  ev.  Choral-  nod  Orgelbach .  eine  vom  sonstigen  Inhalt  jener 
Bach^schen  ganz  verscbiedne  Fuge v  hervorgerufen.  Wiederum  fin- 
iden  wir  bei  jenem  Meister  in  der  Fogeokunst  (besonders  in  seinen 
Orgelstücken)  so  y^ie  bei  andern  Tonsetzern  bisweilen  sehr  ausge- 
dehnte Fugeolhemate  (nur  dies  eine  tonreiche  von  Bach^) 


sei  als  Beispiel  angeführt),  ohne  dass  man  sie  irgend  zu  lang  ge- 
dehnt, oder  durch  ihre  Länge  zur  Fugenarbeit  ungeeignet  nennen 
könnte;  dies  wäre  nur  der  Fall,  wenn  sie  Ueberflüssiges »  nämlich 
etwas  nicht  zum  Ausdruck  des  eigentlichen  Hauptgedankens  Ge- 
höriges enthieften.  

Der  Anränger  in  der  Fogenkunst  thut  übrigens  wohl,  sich 
nicht  auf  sehr  grosse  Themate  einzulassen ,  selbsi  wenn  sie  wohl-, 
gebildet  sind,  noch  weniger  aber  sieb  absichtlich  sehr  kleine  (wie 
z.  B.  No.  284)  zu  wählen  oder  zu  bilden,  da  diese  wieder,  wenn 
nicht  das  Ganze  eng  und  dürftig  ausfallen  soll,  eine  Kunst  und  ei« 
nen  Reiohtbum  der  Behandlung  fodern/ deren  er  noch  nicht  sicher 
sein  kann. 

2.  Umfang  des  Themas. 
Das  Thema  soll  in  allen  Stimmen,  also  auch  in  den  Mittel-: 
stimmen  auftreten.  Daher  ist  es  rathsam,  ihm  keinen  zu  weiten 
Umfang  und  besonders  keine  zu  weit  greifende  Inter- 
valle (Dezimen  u.  s«  w.)  ohne  triftigen  Grund  zu  geben;  damit 
nicht,  wenn  es  in  Mittelstimmen  erscheint,  die  andern  Stimmen  zu 
weit  auseinander  gebalten,  oder  genötbigt  werden,  sich  dem  weit 
auf-  und  abwärts  schreitenden  Thema  anzuscbliessen.    Dieser  Satz 


^ 


^ 
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^^ 
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würde  zu  einem  Fugenthema  allenfalls  geeignet  sein,  wenn  er  nicht 
durch  seine  weiten  Intervalle  unbequem  wäre   für  die  Stellung  in 

alle  Btch*8chen  Fn^cnbeitpiele^  bei  deoeo  nicht  ein  aodret 
Werk  angezeigt  ist,  aas  dem  wohitemperirten  Klavier  genom- 
men  8 lad. 

*)  Ads  der  vom  Verf.  bei  Breitkopf  ood  Härtel  heraoisesebneii  Sammloos 
voD  OrseUtKekeo. 
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Mittelstimmeiiv    Entweder  würden  die  äoasern  Stimmen  sn  weit 
getrennt^ 
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oder  sie  müssten  dem  Thema  Co 
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gen  und  es  kreuzen ; 
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kurz  es  würden  so  vielerlei  Schwierigkeiten  und  Uebelslände  her- 
zutrelen,  dass  man,  l^esonders  im  Anfang,  wohl  thut,  sich 
gleich  bei  der  Bildung  des  Themas  zu  massigen.  Es  kommt  ohne* 
hin  in  Betracht,  dass  eine  so  weitgedehote  TonFolge  —  zumal  wenn 
man  durch  die  Pugenform  genöthigt  wäre,  öfter  auf  sie  zurückzu- 
kommen —  leicht  in  Gespreiztheit  (wie  die  vorstehenden  Sätze  zei- 
gen) oder  in  ein  mehr  gangartiges  Laufwerk  ausarten,  das  mehr 
durch  sein  Vorüher-  und  Ueberhingehen,  als  durch  die  Momente 
seines  Inhalts  interessirl,  mithin  weniger  zur  Fugenarbeit,  als  zu 
Figuralionen  (S.  177)  geeignet  sein  würde.  Ein  trefflicher  Salz 
von  Händel 
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kann  uns  diesen  Uebergang  des  Fageathemas  in  gangartiges  Wesen 
anschaulich  machen.  Die  Anlage  des  Toostückes  *)  ist  in  der  Tbat 
eine  fugenartige;  aber  der  Komponist  hat  wohl  erkannt,  dass  seine 
Erfindung  nach  Umfang  und  gangartigem  Inhalt  angeeignet  sei  für 
eine  wirkliche  Fuge,  und  bat  (unter  dem  Namen  Capriccio)  ein 
Alitteiwesen  zwischen  Fuge  und  selbständiger  Ftguration  gebildet.  - 
Auch  hier  ist  es  anmöglich,  ein  allgemeines  Maass  festzustel- 
len. Wir  sehen  an  No.  284,  einem  Satze,  der  den  Umfang  einer 
kleinen  Quarte  hat,  dass  Fngenthemate  selbst  in  sehr  engem  Räume 
möglich  sind.  Wiederum  finden  sich  Tl^mate  genug,  die  den  Um- 
fang einer  Oktave  oder  None  haben,  z.  B.  dieses  Thema, 
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dessen  Hauptzug  eine  None  ist,  oder  dieses  andre  — 


in  periodischer  Form,  das  den  Vordersatz  im  Umfang  einer  None 
»schliesst.  Man  kann  daher  nur  rathen :  den  Thematen  nicht  ohne 
Innern  Grund  weiten  Umfang  za  geben,  die  grossen  In* 
iervalle  nur  als  entscheidende  Karakterziige  zu  er- 
greifen und  eben  als  solche  nicht  durch  Wiederholung  zu  schwä- 
chen. Daher  ist  das  obige  Bach'sche  Thema,  No.  292,  mit  der 
None  gleichsam  fertig,  —  es  geht  von  da  nur  möglichst  einfach 
nnd  nahe  in  den  Schbiss;  auch  das  andre  Thema,  No.  293,  hat  in 
jenem  eine  None  ausfüllenden  Theil  (a)  offenbar  seinen  Gipfel  er- 
reicht, und  eilt  von  da  zu  Ende.  Dagegen  ist  das  Thema  No.  288 
bei  aller  rhythmischen  Entschiedenheit  doch  mehr  gangartig  als  satz- 
artig, da  es —  wenn  auch  in  bedeutenden  Schritten  —  vorüber- 
gebt, ohne  einen  Mittel-  und  Anhaltepunkt  zu  bieten,  einen  Gipfel 
nnd  entscheidenden  Zug  zu  erreichen  $  auch  in  den  beiläufig  in  No. 
289  und  290  gegebnen  Anwendungen  macht  sich  der  gangartige 
Karakter  wohl  fühlbar. 

Dass  übrigens  ein  künstlerisch  gebildeter  Geist  über  alle  allge- 
meinen Regeln  hinaus  noch  Mittel  und  Wege  findet,  «st  uns  schon 
vom  ersten  Theil  her  überall  einleuchtend  geworden.  Und  so  möge 
ein  einziges  Beispiel,  das  Thema  einer  Orgelfuge  von  Seh.  Bach  **), 


*)  S.  die  vom  Verf.  bei  Trantweia  io  Berlio  heriasgegebneo  sechs  Fogcn 
u  od  ein  Ciprieeio  ven  6.  F.  Händel. 

**)  Id  der  vem  Verf.  veraaitalt«tea  Aos^abe  ^o.  8. 
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ttns  auch  hier  an  die  Unzulänglichkeit  jeder  allgemeinen  Regel  er- 
innern. Das  Thema  hat  den  Umfang  einer  Undezime.  Aber  es 
hebt  sich  bei  aller  Majestät  seines  Ganges  mit  Mässigung  auf  sei- 
nen Gipfel  und  senkt  sich  eben  so^  würdig  und  gemässigt  in  seine 
Tiefe;  und  dabei  ist  seine  Entfaltaug  so  ruhig,  dasis  die  librigen 
Stimmen  nicht  hinauf  oder  hinunter  gerissen  und  gedrängt  werden» 
wie  in  No.  289  und  290,  sondern  sich  bequem  und  zu  ihrem  eig- 
nen Vorlheil  dem  Gang  des  Themas  anschljessen. 

3.    Inhalt  des  Themas. 

Wir  besitzen  längst  alle  Mittel,  alle  melodischen  und  harmo- 
nischeu  Motive,  um  einstimmige  Sätze  und  Perioden,  also  auch  Fn- 
genthemate  zu  bilden.  Im  Allgemeinen  liaben  wir  daher  nur  zwei 
Erinnerungen. zu  machen,  —  die  sich  übrigens  ebenfalls  fast  von 
«elbst  einem  Jeden  darbieten. 

Erstens  ist  zu  bedenken,  dass  Themate,  die  auf  harmonischen 
Motiven  beruhen,  die  schon  früh  (Th.  I.  S.  867)  bemerkte  Leer- 
heit der  blos  akkordischen  Bildungen  an  sich  haben  und  überdies 
meistens  nur  die  eine  in  ihnen  selber  enthaltene  Harmonie  zulassen, 
allenfalls  mit  der  Ausdehnung  eines  Dreiklangs  in  einen  Septimed*- 
akkord,  oder  eines  Seplimenakkordes  in  einen  Nonedakkord.  Er- 
wägt man  nun ,  «dass  ein  Fugenthema  in  der  Ausarbeitung  oft  wie- 
derkehrt, so  siebt  man,  wie  leicht  Einförmigkeit,  und  Leere  bei  der 
Wahl  eines  solchen  Themas  .zu  befürchten  ist ,  und  wie  wohl  man 
besonders  Anfangs  tbnt,  seine  Themate  üicht  aliein  oder  vorherr- 
schend aus  harmonischen  Motiven  zu  bilden.  Seb.  Bach,  der  gleich- 
sam alle  Richtungen  der  Fa genform  schaffend  durchforscht  hat,  ist 
auch  zu  einem  solchen  harmonischen  Thema  (ein  ähnliches  findet 
man  in  No.  406) 
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gekommen  und  hat  es  mit  meisterhafter  Leichtigkeit  behandelt.  Aber 
bei  aller  Nettigkeit  und  Lebendigkeit  des  Tonstückes  ist  es  doch 
weit  entfernt  von  der  reichen  und  tiefen  Ausarbeitung  der  meisten 
Bach'schen  Fugen;  der  Meister  selbst  hat  fühlen  und  erkennen  müs- 
sen, dass  dieses  Thema  einer  reichern  Behandlung  nicht  günstig  sei. 
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Zweitens  hat  man  Hingst  ausfindig  gemacht,  dass  eine  gewisse 
Tonfolge  besonders  geeignet  sei,  fliessende  Harmonie,  Vorhalte  mit 
Bindungen  u.  s.  w.  hervorzurufen.     Es  sind  dies  jene 

Quartquintengänge, 
die  wir  schon  im  ersten  Tbeile,  No.  272  bis  276  als  Grnndbässe 
von  Septimen-  and  Nonensequenzen  in  Bewegung  gesetzt  haben. 
Allein  eben  desshalb  sind  dergleichen  Gänge  bald  nackt,  bald  ver- 
kleidet so  oft  schon  zu  Fugenthematen  gebraucht  worden,  dass  man 
formlich  vor  dem  damit  eingerissenen  Schlendrian  warnen  mnss. 
Ohnehin  sind  dergleichen  Tonfolgen,  vermöge  ihres  gleich- 
bleibenden Grundgehalts  eher  zu  Gängen,  als  zu  Salzbil- 
dungen geeignet  und  verbreiten  bei  der  Durchtiihrung  des  Themas 
durch  die  Stimmen  über  das  Ganze  eine  solche  Eintönigkeit, 
dass  man  leicht  nichts  Andres,  als  einen  fortgesetzten  Gang  zil^ 
hören  meint.  Es  kann  nicht  ausgesprochen  werden ,  dass  derglei- 
chen Gänge  unzulässig  oder  unbrauchbar  seien ;  vielmehr 
werden  wir  gelegentlich  selbst  noch  Themate  zu  betrachten  haben, 
die  auf  ihnen  beruhen  und  trefilich  bearbeitet  worden  sind.  Nur 
vor  der  bequemen  Hingebung  an  das  Gewohnte  und  leicht  zu  Hand- 
habende war  zu  warnen. 

4.    Harmonische  Komtruktion. 

Wir  wissen  schon  (S.  214),  dass  das  Thema  geeignet  sein 
muss  zu  einem  Schlnss,  —  also  der  Regel  nach  zu  einem  Aus- 
gang aus  dem  Dominantakkord  in  den  tonischen  Dreiklang  des 
Hauptions  oder  einer  andern  Tonart,  in  die  man  übergeht.  Dieso 
Regel  i^t  genügend. 

Die  ältere  Theorie  spricht  noch  aus:  das  Thema  müsse  eine 
gute  Harmonie,  oder  wo  möglich  mehr  als  eine  Uarmonisirung  zu- 
lassen; ja  man  hört  sogar  öfters  ein  Thema  um  so  günstiger  nen- 
nen, je  reichere  und  je  mehrfache  Harmonie  es  gestaltet.  Diese 
Aussprüche  scheinen  theils  falsch,  theils  überflüssig. 

Denn  es  muss  uns  schon  aus  dem  ersten  Theil  einleuchten, 
dass  jeder  kunstmässig  gebildete  Salz  auch  nolhwendig  eine  ange- 
messne  Harmonie  zulässt  oder  vielmehr  in  sich  trägt,  und  dass 
die  meisten  Sätze  mehr  als  eine,  oft  sehr  viele  Harmonisirungen 
möglich  machen.     So  weit  ist  also  jene  Bemerkung  überflüssig. 

Nun  ist  ferner  zwar  zuzugestehen  (und  uns  längst  bekannt), 
dass  Wechsel  in  der  Harmonie  eines  der  Mittel  ist,  Mannigfaltigkeit 
in  den  Satz  zu  bringen.  Allein  zu  gleichem  Zwecke  stehen  uns 
noch  ganz  andre  Mittel  zu  Gebote;  und  es  ist  übrigens  keineswegs 
der  Zweck  eines  Kunstwerkes,  möglichste  Mannigraltigkeit  darzu- 
legen, sondern  einzig  und  alleint  die  Idee  des  Künstlers  —  einfa- 
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eher  cFder  maDni^altiger  gestaltel  —  zu  offeobaren.  Jene  Foderong 
der  altem  Theorie  ist  also  eine  irrefahrende,  wenn  man  Themate 
iDit  Rücksicht  auf  sie  bild«n  oder  wählen  soll,  oder  eine  ü'berfliis' 
sige  9  wenn  man  nicht  mit  Absicht  nach  ihrer  ErfulIuDg  zu  trach- 
ten hat. 

Einer  Abweichung  (wenn  man  sie  so  nennen  will)  von  der 
Regel ,  dass  das  Thema  satzförmig  oder  periodisch  schliessen  solle, 
ist  noch  zu  gedenken.  Man  findet  nämlich  besonders  für  kleinere 
und  leichtere  Fugenarbeiten  bisweilen  Themate,  die  nor  einen  Halb* 
schluss  indiziren.    Ein  solches  wäre  z.  B.  dieser  Satz. 
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Bei  aller  Entschiedenheit  dos  Rhythmus,  nach  der  er  strebt, 
sprechen  doch  alle  seine  Töne,  bis  auf  den  letzten,  im  Grunde  nur 
die  tonische  Harmonie  ans  und  man  muss  annehmen,  dass  mit  dem 
letzten  Tone  der  flalbschluss  auf  die  Dominante  erfolgt.  Dasselbe 
wäre  bei  diesem  Satze  der  Fall> 
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der  zwar  nicht  so  hartnäckig  an  der  Tonika  festhält,  doch  aber 
eben  so  deutlich  den  Hauplschlass  von  ihr  auf  die  Dominante  indi- 
zirt.  '  Was  ist  von  solchen  Sätzen  zu  halten?  — 

Sie  sind  nicht  unzulässig;  sio  sind  Sätze,  so  gewiss  und  so 
gut,  wie  alle  unsre  Vordersätze  einfacher  Perioden  seit  der  Na- 
turbarmonie.-  Aber  sie  sind  für  sich  eben  so  wenig,  wie  jene,  be- 
friedigend;  sie  haben  die  Natur  der  Vordersätze  und  lassen 
einen  Nachsatz  mit  vollbefriedigendem  Schloss  erwarten.  Wel- 
eben  Einfluss  dies  auf  die  Fugeaarbeit  hat,  wird  sich  weiterhin  (im 
vierten  Abschnitte)  zeigen. 


Dritter   Abschnitt. 
Die  Erfindung  des  Fugentliemas. 

Nach  dem  früher  über  Satzbildang  und  im  vorigen  Abschnitt 
über  das  Fugenthema  Bemerkten  könnte  eine  .weitere  Unterweisung 
vielleicht  unnötbig  scheinen.  Allein  die  Erfahrung  früherer  und 
besonders  neuerer  Zeit  beweiset  das  Gegentheil.  Gar  vielen,  kei- 
neswegs talentlosen  oder  ungebildeten  Musikern  ist  die  Erfindung 
angemessner  Fugenthemathe  nicht,  oder  so  selten  gelungen,  dass 
man  öfters  schon  auf  die  Vorstellung  gerathen  ist :  ein  Fngenthema 
sei  eben  ein  Glücks fund,  müsse  als  solcher  dankbar  aufgenom- 
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men  and  zu  passender  Gelegenheit  versparl  werden.  Es  verhalt 
sich  aber  damit,  wie  liberhaopt  mit  jeder  künstlerischen  Thäligkeit. 
Natürliche  Anlage,  erweckte  und  zusammengehaltne  Stim- 
mung» selbst  eine  zufällige  Anregung,  ja  ein  von  Aussen  kommen- 
der Anklang  üben  oft  unberechenbar  glücklichen  Einfluss.  Aber 
hier,  wie  überall,  ist  es  eben  die  Aufgabe  der  Bildung,  dem 
Naturell  oder  äussern  Zufall  zu  Hülfe  zu  kmnmen  und  den  Künst- 
ler nicht  zu  willenlos  abhängig  bleiben  zu  lassen  von  momentanen 
Stimmungen  und  Einflüssen,  die  nicht  in  seiner  Gewalt  und  Be- 
rechnung stehen. 

Eine  Unterweisung  in  der  Erfindung  oder  Ausbildung  des  Fu- 
gentbema  ist  aber  um  so  nölhiger,  je  wichtiger  das  Thema  für  die 
Fogenarbeit  selbst  ist.  In  andern  Kunstformen  können  wir  —  wenn 
es  sein  muss  —  ein  ungünstiges  oder  unkräfliges  Motiv,  ja  einen 
ganzen  Abschnitt  oder  Tbeil  durch  einen  zweiten  glücklicher  erfund- 
neu  einigermaassen  vergüten,  ja  es  steht  uns  meist  frei,  auf  jenes 
Unbefriedigende  —  wenn  es  einmal  nicht  zu  beseitigen  sein  sollte 
—  gar  nicht,  oder  nur  fluchtiger,  oder  in  günstig  veränderter  Weise, 
zurückzukommen«  Bei  dem  Fugenlhema  ist  das  aber  gerade  das 
Wesentliche,  dass  es  durch  das  ganze  Werk  hindurch  die  Haupt- 
sache bleibt  und  in  allen  Stimmen  mehrfach,  ja  oft  wiederholt  wird. 
Jede  seiner  Stärken,  aber  auch  jede  seiner  Schwächen  kehrt  oft 
wieder  und  äussert  ihren  Einfluss  zuerst  auf  den  Komponisten, 
dann  auf  den  Hörer.  Ist  jener  von  seinem  Thema  nicht  selbst  er- 
griffen, durch  und  durch  befriedigt  nnd  ef füllt,  sagt  sein  Thema 
ihm  nichts  Werthes  und  Wichtiges:  wie  will  er  sich  da  ein  gan- 
zes Tonstüek  hindurch  mit  ihm  angelegentlich  beschäftigen?  Er  wird 
es  entweder  fallen  lassen  (das  heissl ,  keinen  Fugensatz  schreiben), 
oder  mit  ihm  eine  mechanische  kalte  Handthiernng  treiben; 
und  das  ist  allerdings  der  Grund ,  warum  besonders  in  neuerer  Zeit 
so  viel  nichtssagende,  unmusikalische  Fugensätze  geschrieben 
worden  sind,  und  man  vieirältig  auf  die  Vorstellung  gerathen  ist, 
die  ganze  Fugenarbeit  sei  ein  trocknes,  unknnstJerisches  und  geist- 
loses —  oder  doch  nur  dem  abstrakten  Verstände ,  der  Berechnung 
anheimfallendes  Wesen. 

In  eineai  gleich  unkünsllerischen  Sinn  hat  sich  auch  die  Ei- 
telkeit der  Techniker  oft  darin  gefallen,  absichtlich  geringe 
oder  nichtssagende  Themate  zu  wählen ,  uin  zu  zeigen ,  was  ihr  Ge- 
schick selbst  aus  so  geringem  Stoffe  machen  könne.  Allein  solches 
Unterfangen  kann  nur  die  technische  Geschicklichkeit,  —  die 
Künste  des  Tonsetzers,  nimmermehr  die  Kunst  offenbaren 
und  fordern ;  denn  das ,  was  wesentliche  Bedingung  in  Kunst  nnd 
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Kunstwerk  ist:    dass  der  Künstler  mit  ganzer  Seele  in 
seinem  Werke  sei,  —  das  eben  fehlt. 

Wir  wollen  sogleich  gegen  Missvers^ändniss  und  Eitelkeit  aus- 
sprechen: dass  wenn  die  Fugeuarbeit  nichts  als.  ein  Machwerk  des 
Verstandes  und  technischen  Geschicks,  wenn  sie  gar  ein  Spiel  jener 
noch  obeoein  pedantischen  und  anmuthlosen  Eitelkeit  sein  sollte, 
wenn  sie  nicht  eben  sowohl,  wie  jede  andre  Kunslform,  die  oben 
ausgesprochne  Bedingung  alles  künstlerischen  Wesens  in  sich  er- 
füllt, —  dass  sie  dann  auch  kein  Kunstwerk,  sondern  ein  verfehl- 
tes, todtes  Wesen  ist  und  in  dem  Gebiete  wahrer  Kunst  nicht  leben 
und  bestehen  kann.  Man  wird  indess  wohl  schon  aus  dem  ersten 
Abschnitt  erkannt  haben ,  dass  der  Fngenform  eine  wahrhaft  künst- 
lerische Idee  zum  Grunde  liegt,  und  es  wird  sich  immer  mehr  und 
mehr  herausstellen,  wie  kunstgewaltig  und  reich  diese  Idee  ist. 
Aber  dann  mtiss  dieses  künstlerische  Wesen  in  jedem  Th^ile  der 
Fugeuarbeit,  und  vor  Allem  in  dem  ersten  und  Hauptsatz^  im  Thema, 
walten. 

Es  ist  daher  alles  Ernstes  schon  dem  Lernenden  zu  empfehlen, 
dass  er  keine  Fugenarbeit  unternehme,  wo  er  nicht  vom  Thema 
schon  angezogen  und  nach  Verhältniss  seines  Standpunktes  befrie- 
digt sei,  dass  er  sich  vor  Allem  das  Wesen  der  Fugenlhemate  voll- 
kommen klar  mache  und  sich  förmlich  in  deren  Bildung  übe.    * 

Sein  Trachten  muss  bei  diesen  [Jebuugen  und  Erfindungen  dar- 
auf gerichtet  sein : 

das,  was  ^r  sagen  will»  auf  das  Bestimmteste, 
Energischste  und  Gedrängteste  auszusprechen, 
und  zwar  in  Hinsicht  auf  Tonfolge  und  Rhythmus.  Alles  unbe- 
stimmte Hin  und  Her,  alles  Unfertige  und  Unentschiedne, 
jede  Schlaffheit,  jede  Inkonsequenz,  jede  nicht  nöthige,  nicht 
förderde  Wiederholung  straft  sich  hier  unausbleiblich. 

Wenn  ein  altes  (in  Marpurg's  Fugenkunst  angeführtes)  Fugen* 
thema  so 
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anhebt:  so  ist  schon  die  Hoffnungslosigkeit  des  ganzen  Unterneh- 
mens klar.  Der  zweite  Takt  ist  eine  leere  Wiederholung  des  er- 
sten und  bezeuget  blos,  dass  dieser  nicht  genüget,  nicht  genug  ge- 
sagt hat;  folglich  werden  wir  schon  in  einer  einzigen  vierstim- 
migen Durchführung  einen  ungenügenden  Takt  achtmal 
mit  anhören  müssen. 

Betrachten  wir  ein  andres  Fugenthema  (von  Telemann), 
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so  sehea  wir,  wie  der  Verrasser  besonders  vom  fünften  Takte  an  sich 
und  sein  Thema  hin  und  her  quält^  ohne  vor  dem  nennten  Takte 
das  Ende  zu  finden ,  oder  anch  nur  irgend  einen  entscheidend  her- 
vortretenden Zug  festzuhalten^  —  denn  das  Motiv  der  ersten  zwei 
Takte  wird  zwar  einmal  gesteigert  wiederholt,  dann  aber  ganz 
verloren.  Wenigstens  kürzer  wäre  der  Scbloss  bei  b  gewesen ,  der 
sich  möglichst  nahe  an  das  Original  zu  hallen  hatte. 

Zusammengebaltner  ist  dieses  Thema  von  Kimberger. 


SOG 


Allein  Rhythmus  und  Tonfolge  sind  einförmig  und  der  Schluss 
auf  den  zuerst  und  immitten  gehörten  Töne  öde ;  es  ist  ein  gepress- 
tes  Gehen ,  aber  es  gelangt  zu  nichts.  Noch  beslimmungsloser  treibt 
sich  ein  andres  Thema  desselben  (in  andrer  Beziehung  so  sehr  ver- 
dienten) Tonlehrers  -^ 
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gauz  willkührlich  herum,  ohne  irgend  etwas  Bestimmtes  durchzu- 
setzen; man  fahlt,  wie  sich  der  Tonsetzer  im  zweiten  Takte  be- 
sonnen, was  nun  anzufangen  sei?  wie  er  dann  eine  Synkope  ab 
Würze  hineingethan  und  sich  einschlafend  ^ur  Tonika  wieder  nie- 
dergelassen hat. 

In  allen  diesen  Beispielen  (und  sie  Hessen  sich  sehr  vermehren) 
wird  sichtbar,  dass  die  einfachen  Gesetze  der  Satzbildung,  die  uns 
der  erste  Theil  gelehrt  hat,  verabsäumt  worden  sind.  Wir  tragen 
kein  Bedenken,  selbst  ein  Thema  des  ehrwürdigen  Meisters  Bach  — 
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zuzugesellen.  Es  ist  das  seiner  „Kunst  der  Fuge^<  *)  zum  Grund 
liegende,  und  ermangelt  unleugbar  in  seinem  zweimaligen  Auf-  und 
Absteigen  einer  entschiednen  Richtung,  so  wie  eines  bestimmt  durch-* 
gesetzten  Motivs.  Aliein  es  ist  zu  bemerken:  dass  Bach  in  diesem 
Werke  nicht  ein  Kunstwerk,  ein  Erzeugpiss  tiefbewegten 
Kfinstlergeistes,  sondern  nur  ein  Meister-  und  Musters  tue  k  von 
Fugenarbeit  hat  aufstellen  wollen.  Für  diesen  Zweck  bildete 
er  sein  Thema,  und  führte  es  mit  bewundernswürdiger  Kunstfertig- 
keit durch. 


*)  Im  dritten  Baode  der  Gesamattotsabe  bei  Peteri  ia  Leipzig.- 
Marx,  Comp.  üf.   11.  15 
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Jedenfalls  muss  also  —  dies  ist  im  Vorhergehenden  klar  ge- 
worden —  dem  Studium  des  Fugenthemas  die  Lehre  von  der  Sat2- 
und  Periodenbildung  zum  Grunde  liegen.  Auf  sie  gehen  wir  daher 
zurück. 

Welches  war  nun  die  erste  Grundlage  für  Melodie?  Die  Dur- 
tonleiter. Schon  sie  konnte  in  irgend  einer  abrundenden  rhythmi- 
schen Gestalt,  z.  B.  — 


als  Thema  dienen  (und  in  der  Thai  hat»  wenn  wir  nicht  irren,  der 
Abt  Vogler  sie  in  einer  Symphonie  zum  Thema  einer  Fuge  benutzt), 
da  sie  melodisch  nnd  harmonisch  vollkommen  abgerundet  schliesst. 
Allein  ihre  Tonfolge  ist  so  häufig,  ja  unvermeidlich  in  Gebrauch, 
dass  sie  als  Fugenthema  nichts  Karakteristisches ,  Unterscheidendes 
mehr  enthält.  Wir  müssen  also  diese  Tonfolge  irgendwo  bezeich- 
nend unterbrechen,  das  heisst  ändern.  So  ist  in  unserm  ersten 
Fugenthema,  No.  271,  geschehen.  Wir  sind  nur  bis y  (bis  zur 
Unterdominante)  gegangen,  haben  diesen  Punkt  des  Stillstandes 
durch  Wiederholung  bezeichnet  nnd  einen  belebenden  Hülfston  ein- 
gemischt, und  uns  nun  auf  Töne  der  Dominantharmonie  {d  nnd  g) 
gewendet  9  ua  damit  den  Schlnss  «iazuleiten.  Voa  diesen  Tönen 
wäre  g  der  nächate  gewesen;  da  wir  aber  von  der  diatonischen 
Folge  abgefaea  wollten^  kamen  wir  nothwendig  auf  d  nnd  liessen 
g  folgen,  um  dem  Dominantakkorde  mehr  Breite  nnd  Gewicht  bq 
geben.  So  erscheint  also  unser  Thema  für  seinen  Zweck,  und  ab 
erste -Abweiehnng  vom  der  nackten  Tooleker  gerechtfertigt,  giebt 
anch  den  wichtigsten  Harmimien  (vergl,  N(k  277) 
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Raum.  Seine  Kraft  (sie  ist  freilich  nicht  gross)  beruht  darauf,  dass 
die  Mebdie  bis  zur  Quarte ,  dann  zur  Qiikile  steigt  und  dazwiachea 
in  einer  etwas  eckigem  Weise  zttrüek  und  wieder  hinauftritt;  der 
Rhythmus  wird  wenigstens  etnigermaassen  dureh  die  eingeoiiscfateu 
Sechszehntel  belebt. 

Verstärken  wir  nun  vorerst  den  Urbestandtheil,  veriängem  wir 
die  £atonische  Tonfolge,  ohne  jene  Sechszehntel  aufzngeben.  Wir 
gehen  von  ihnen  nach  g  aufwärts. 
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Aber  hier  sind  wir  wieder  der  Tonleiter  in  die  Hände  gefallen, 
and  haben  den  iLarakterisirenden  RfielLSchriU  eingebüßt.  Wo  musste 
der  jetzt  geschehen  ?  nach  g ;  aber  dies  indizirl  den  tonisehen  Drei- 
iclang»  nnd  die  Melodie  kann  daher  nor  in  das  nächstgelegene  e, 
oder  kräftiger  in  das  tiefere  c  treten.    Dies  ist  hier  geschehen. 
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Von  c  hat  sich  das  Thema  wieder  in  den  nächsten  diatonischen 
Ton  (nach  den  letzten  g  nämlich)  nach  a  erhoben,  nnd  damit  den 
wiciitigen  Moment  der  Unterdominante  bezeichnet }  daher  wird  auch 
dieses  a  bedeutsam  lange  Cestgehalten.  Nun  geht  der  Satz  wieder 
zur  Ruhe  hinab.  Diese  Richtung  ist  angemessen ,  der  Rhythmus 
aber  Matt;  wir  haben  schon  genug  Achtel  gehört,  und  schon  ist 
eine  lebhaftere  Regung  erweckt  worden.  Mischen  wir  daher  einige 
Sechszehntel  ein,  z.  B. 


die  unsem  Schluss  beleben. 

Könnte  diese  lebhaftere  Bewegung  nicht  gleich  zu  Anfang  ein/- 
trtttea?  Wir  bebalten  den  Auftakt  bei  und  greifen  zu  der  lebhaf- 
testen Figur  der  bisher  gefundnen  Themata ,  der  in  No.  305.  Dies 
giebt  uns  folgendes  Thema, 
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das  schon  Seb.  Bach  in  einer  Orchestersuite  aus  J9dur  gebraucht 
hat.  Wie  wir  durch  Ton  Wiederholung  nnd  Rückschritte  die  Ton- 
folge karakterisirt  und  erweitert  haben,  leoabtet  ein;  merkenswer- 
ther  scheint,  dass  diesmal  die  Septime  Ziel  der  Tonbewegung  ge- 
worden und  der  Schluss  in  der  Unterdomiaante  erfolgt  ist.  Verle- 
gen wir  das  Thema  aber  auf  die  Dominante  (oder  denken  uns  als 
Hauptton  f  dur),  so  haben  wir  wieder  einen  tonischen  Schluss  \  wol- 
len wir  beides  nicht,  so  lenken  wir  das  Thema  in  einem  Zusätze 
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in  den  Hanptton  zurück.    Es  ist  freilich  etwas  ausgedehnt,  durch 
den  breiten  Gang  erst  auf-,  dann  abwärts. 

Wir  wenden  uns  einer  andern  Grundlage  der  Melodie  zu,  der 
akkordischen  (terzenweisen)  Tonfolge,  und  wählen  die  herabstei- 
gende Richtung.    Unser  erstes  Thema  könnte  dieses  sein. 
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Wir  haben  dabei  die  Rhythmik  von  No.  304  beibehalten  and 
den  Schluss  diatonisch  gebildet,  um  nicht  zu  tief  in  das  hohle  Arpeg- 
gienwesen  zu  gerathen.  Sollte  (wie  wir  hoffen)  der  Rhythmns  nun 
schon  zu  abgenutzt  erscheinen,  so  verstarken  wir  das  rhythmische 
Element  und  gerathen  auf  dieses  Thema» 


immer  noch  an  dem  Alten  möglichst  festhaltend,  z.  B.  nicht  einmal 
die  Taktart  wechselnd ,  und  den  Schluss  von  No.  307  betbehaltend. 
Allein  wir  wollen  nicht  sogleich  in  die  aus  der  Tonleiter  ge- 
nommnen  Motive  zurückfallen.  —  Dann  liegt  es  nahe ,  den  Teiv 
zengang  weiter  fortzuführen  nach  a,  oder  auch  nach  a  und  f*  Al- 
lein das  ist  monoton  und  fj  die  untere  Mone  des  Anfangstones,  zu 
tief.     Dann  werfen  wir  es  hinauf  und  bilden  folgendes  Thema, 
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dessen  letzterer  beweglicherer  Hälfte  die  Melodietöne  e,  d^  Cy  A,  g,  e 
zum  Grunde  Kegen.  Oder  wir  kehren  schon  bei  a  um,  legen  ihm 
aber  nicht  den  Dreiklang  von  J^  unter,  sondern  den  Dreiklang 
d^—f—ay  oder  den  Septimenakkord  k—d^-f—a^  oder  besser  den 
Nonenakkord  g—k — d—f^a.    Dieser  führt  auf  folgendes  Thema, 
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dessen  gehaltne  erste  Hälfte  eine  lebhaftere  zweite,  dessen  tiefer 
Hinabschritt  (nach  g)  ein  Erheben  federte.  Daher  der  lebhafter 
rbythmisirte  diatonische  Gang,  der  auf  dem  wichtigsten  Tone  der 
'  vorausgesetzten  Harmonie  (nächst  dem  schon  dagewesneu  a  und  g)y 
auf  der  Septime  fy  seine  natürliche  Gränze  findet.  Nun  könnte 
man  zum  Schlüsse  die  Dreiklänge  von  F  und  D,  deü  Dominantak- 
kord und  die  tonische  Harmonie  erwarten;  dem  entspricht  der 
Schlusssatz  des  Themas,  der  dabei  vom  höchsten  Tone  desselben 
(a)  ausgeht  und  sich  lebhafter,  aber  abwärts  bewegt,  nach  bekann- 
ten Grundsätzen.  —  Oder,,  wollte  man  finden,  da:»s  der  Hauptton 
schon  im  ersten  Theii  des  Themas  befriedigt  sei,  so  könnte  jener 
Schlusssatz  umgeändert  und  nach  der  Dominante  geführt  werden. 
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UeberUicken  wir  nun  das  Thema  No.  313  und  alle  frühem 
bis  No.  306,  so  ist  in  jedem,  oder  den  meisten  besonders  irgend 
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ein  bedeatsämerer  Sehritt  (die  Nooe  in  No.  313,  die  Sexte  in  No. 
307  u.  s.  w.),  der  die  Aufoierksanikeit  ond  Theilnahme  weckt, 
wenn  das  Vorausgegangne  sie  weniger  berührt  haben  sollte.  Dies 
öffnet  ans  eine  neue  Reihe  thematischer  Erfindungen.  Wir  können 
ja  von  irgend  einem  bedeutsamem  Intervall  berührt ,  zu  einem  Fn- 
gentheroa  angeregt  werden,  oder  nach  einem  gleichgültigem  'An- 
fang auf  ein  solches  gerathen,  und  dies  als  Kern  des  Themas 
festhallen. 

Hierbei  müssen  wir  wohl  erwägen,  ob  der  bedeutsame  Zog 
fiir  sich  allein  genügt,  oder  vielleicht  noch  eine  Steigerung  durch, 
Wiederholung  u.  s.  w.  erfodert.  In  einem  oder  dem  andern  Fall 
sollen  wir  von  der  Hauptsache  ohne  Winkelzuge  und  Aufhält  zum 
Schluss  schreiten,  damit  nicht  die  längere  und  mattere  Fortsetzung 
das  Thema  wieder  ermatten  lasse.  So  hat  Bach  in  Mo.  292  ge- 
than;  von  der  None  geht  er  ungesäumt  zum  Schluss.  Auch  in 
No.  293  und  313  geschiebt  nach  dem  entscheidenden  Momente  nicht 
mehr,  als  unumgänglich,  nöthig  erscheint,  um  mit  Genügen  zu 
schliessen.    In  gleichem  Sinn  ist  ein  älteres  Thema  (a) 


ai5 


abgefasst,  wogegen  ein  andres  (b),  das  auf  demselben  Hthptzuge 
beruht,  sich  weitschweifig  zu  Tode  langweilt,  statt  sogleich,  etwa 
so  — 
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zum  Schluss  zu  gehen. 

'  Genügt,  aber  das  Kerointervall,  aus  dem  das  Thema  erwachsen 
sollte,  nicht:  so  muss  es  wenigstens  der  Erzeuger  der  noch  nothi- 
gen  entscheidenden  Momente  werden,  man  muss  nicht  willkührlich 
einen  Zug  auf  den  andern  häufen.  •  So  hilft  in  dem  obigen  Thema 
No.  315,  b  die  mit  uaterlaufende  Oktave  gar  nichts,  weil  sie  ge- 
legentlich und  willkührlich  eintritt,  statt  aus  dem  Kern  zu  erwach- 
sen. Sollte  das  Thema  erweitert  und  verstärkt  werden,  so  musste 
der  entscheidende  Septimenschritt,  z.  B.  so; 


^^ 
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die  Qaelie  der  weitern  Bewegung  sein.    So  ist  dieses  Thema 


aw 
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Sl«  konntea  nicht  tiiakaa  des  Was-a«r«. 

ao8  Händers  ,, Israel  in  Aegypten'^  eine  reine  Fortbewegung  ans 
seinem  ersten  Intervall,  dessgleichen  diesem  Thema  aus  dem  Gborai- 
und  Orgelbuche  (Verspiel  En  dem  Choral:  Erhall*  uns,  Herr,  bei 
deinem  Wort) 


Grare. 


mit  seinen  Semiten  nnd  Septimen  eine  Folge  des  anfanglichen  Quin- 
tenschrilts.  Dagegen  erscheint  uns  folgendes  Thema  von  Kirn- 
berger 


^^ 
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mit  dem  Septimenschritte  reif  zom  Schlnss,  nnd  durch  die  ange- 
hängten Quarten  verdorben;  «chon  die  bei  b  getroffne  Wendung, 
oder  eine  von  diesen  — 
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(die  alle  dem  Original  möglichst  nahe  anachKessen),  dürfte  vortheil- 
hafter  sein. 

Und  hier  kommen  wir  nochmals  auf  jene  vidberufenen  Qnar* 
tengange  (S.  221)  zurück.  Wie  wir  im  Obigen  von  No.  303  an 
uns  Themate  gewissermaassen  erzogen  haben,  so  lässt  sich  auch 
der  abgenutzten  Quartenfolge  noch  ein  frischerer  Zweig  entlocken. 
Das  Gefahl ,  der  Gang  solcher  Sequenzen  kann  einmal  im  Momente 
der  Komposition  uns  besitzen;  wir  wollen  es  nur  nicht  nackt  und 
roh  heraustreten  lassen ,  wir  wollen  selbst  diesen  Stoff  mit  irgend 
einer  rhythmischen  Energie  und  Freijieit  oder  irgend  welcher  me- 
lismatischen  Blüte  veredeln.  Nackt  und  blos  stehen  die  Sequenzen 
in  diesen  Thematen  zweier  älterer  Tonsetzer  da, 
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sie  herrschen  auch  in  diesen  Thematen  aus  Grann's  Tod  Jesu 


»»*  ^jH-5-^f-^-r  u  S  f-tf^ 


Clirfstiu  hat  nn»  ein  Toxliilcl  ge  -  las  -  sen 

und  Mozart*8  Cdur- Fantasie, 

c       t 
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und  wir  werden  sie  noch  mehrmals  seihst  in  meisterlichen  Fugen* 
salzen  finden ;  aher  sie  haben  dann  durch  Rhythmus  und  melisma* 
tische  Ausbildung  sich  ireredelt,  suchen  die  EinförmigkeSt  der  innern 
Organisation  anmuthig  oder  bedeutungsvoll  zu  verhüllfn. 

Schlnssbetraehtungen. 

Erste. 

Die  vorstehende  Anleitung  ist^  wie  sich  gebührt,  nur  auf  einige 
der  einfachem  Gestaltungen  beschränkt  worden;  sie  genügt,  wenn 
sie  den  Anränger  djKhin  bringt,  seine  Themate  aus  irgend  einem 
gegebnen  oder  gefundnen  Grundmotiv  als  konsequente,  bestimmte, 
energisch  gebildete  Sätze  oder  Perioden  bervorzaarbeiten.  Das 
Uebrige  kann  nach  allem  Frühem  seinem  Eifer  und  (jeberlegen  an- 
vertraut bleiben.    Es  kommt  Alles  darauf  an, 

dass  jeder  Gedanke  in  sich  selber  vollkommen  ausgebildet 

und  geschlossen  werd^e, 
dann  aber^ 

dass  jnao*  nur  hierauf  sich  bcBchräake, 
nicht  etwa  das  eneq^seh  VoUendete  .nun  noch  zu  stärkerm  Effekt 
steigern  und  aufreizen^  oder  nnch  dem  entscheidenden  Zuge  noch 
einen  neuen  bringen  wolle.  Je  konzentrirter  ein  Tbema  auf  einen 
einzigen  Eotscheiduii^spnnkt  losgeht,  desto  günstiger  wird  es  sich 
in  der  Fugenarbeit  bewähren. 

Zweite. 

Man  hat  stets  Seh.  Bach  als  Meisier  in  der  Fugenkuast  au- 
erkannt,  und  in  seinen  Fugen  eine  Kraft  des  Lebens  empfunden, 
deren  andre  Tonkünstler  nur  sehr  selten  haben  theilhaftig  werden 
können.  Es  ist  hier  der  Ort^  zu  bemerken:  dass  diese  Meister- 
schaft keineswegs  hles  auf  seiner  Kunstfertigkeit  und  auf  4er  Kraft 
beruht,  Harmonien  und  Stimmen  tiefsinnig  zu  kombiniren,  sondern 
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dass  sie  schon  ausgeht  voa  der  Bildang  seiner  Tbemate. 
Schon  diese  sind  voller  Leben  undRrafi;»  folgerecht  und  auf  ein  be- 
stimmtes Ziel  hingerichtet;  sie  habe«  den  Meister  erfüllt,  und  da-, 
her  musste  auch  die  Ausführung  daran  enizundel  und  beseelt  werden. 
Dies  ist  ein  Gegenstand  ernstlichen  Studiums  für  jeden,  der  sich 
in  der  Fugenkunst  festsetzen  will.  In  der  ruhigsten  Weise  hält 
Bach .  wenigstens  die  Konsequenz  des  Fortganges  nach  den  Bedin- 
gungen der  periodischen  oder  satzmässigen  Melodie  fest;  z.  B.  in 
diesem  Thema*)  aus  dem  wohltemperirten  Klavier, 
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das  (ähnlich  unserm  ersten  in  No.  271,  nur  höher  ausgebildet)  in 
gleichmfilhigem  Gange  mit  der  Tonleiter  beginnt,  mit  einer  kleinea 
Erregung  des  Rhythmus  und  ein  Paar  hin-  und  herlenkenden  Qnar- 
tenschrilten  sich  belebt  und  bewegter  zum  Ende  hinab  eilt.  In 
frischerer  Weise  setzt  das  in  No.  293  mitgetheilte  Thema  ein, 
durchwandert  dfe  ganze  Molltonleiter  bis  zu  dem  ominösen  Schritte 
der  übermässigen  Sekunde,  und  beugt  nun  hinab,  einen  Schluss 
von  der  Unter-  in  die  Oberdominantenharmonie  andeutend.  Auf  die- 
sem nachdenklichen  Punkt  nnterbricht  sich  der  Gang  und  führt 
dann  leichter  und  ruhiger  zu  Ende.  Wir  sehen  hier  beiläufig  ein 
Fugen thema  von  vollkommen  periodischer  Gestaltung  ^  während  die 
meisten  der  bisherigen  Themäte  nur  Sätze  waren.  Schliessen  wir 
diesen  auf  der  Tonleiter  begründeten  Themalen  ein  Paar  andre  von 
Bach  an.    Dieses 


wirbelt  die  halbe  Tonleiter  hinan  und  entfernt  sich  dann  sEögernd 
vom  Gipfel;  hätte  es  nach  der  anfanglichen  Weise  fortrollen  und 
ganz -unstät  werden,-  oder  sich  nach  solchem  Anfang  energischen 
Rhythmus  anmaassen  sollen?  Der  aufsprudelnde  Anfang  schleicht 
gleichsam  beschämt  und  stockend  zurück.    Hier  — 
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sehen  wir  ein  ähnliches  schnell  auf  den  Gipfel  stürmen  und  dann 
zurückweichen.  Aber  das  gipfelnde  e  kann  nicht  ohne  Wirksam- 
keit aufgegeben  werden;  daher  die  Weise  des  Zurfickgehens. 


')  la  den  neuern  Ansgabeo  ist  das  Achtel  /  im  ersten  Takte  paoktirt  nnd 
die  beiden  fol^nden  Seehszehntel  sind  Zweinnddreissigstel  geworden.  Uai 
seheiot  die  ebige  Lesart  den  Karakter  and  der  OrissB>*stion  des  Ganzen  ^- 
miisser. 
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Wie  die  Kraft  des  Rhythmns  ein  Thema  karakterisiren  köQiie, 
haben  wir  an  No.  319,  noch  besser  an  diesem  Thema  zu  beobachten^ 

328 


das  (sUtt  ruhigen  fesiem'Einsalzes  und  Fortgangs  vom  Haupttone 
weg,  oder  vom  Auftakt  unmittelbar  zum  Hauptton  hin)  mit  einer 
gewissen  Eigenwilligkeit  anhebt,  sich  gleichsam  besinnend  fester 
stellt  und  endlich  förmlich  pocht  auf  das  feste  Vollfiibren.  Der 
ganze  Karakter  der  Fuge  und  des  dazu  gehörigen  Vorspiels  ent- 
spricht diesem  Sinn;  es  bt  Alles  miteinander  aus  der  einen  Idee 
oder  Erregung  hervorgegangen.  —  Anderwärts  ist  es  eine  bedeu- 
tungsvolle Wendung,  irgend  ein  bedeutender  Schritt,  deic  den  Kern 
des  Themas  ausmacht,  wie  z.  B.  in  dem  in  No.  292  gezeigten 
Thema  der  Aufschwung  von  der  Dominante  in  deren  None^  noch 
bedeutungsvoller  nach  dem  sinnend  verweilenden  Anfange  durch 
die  vorangehende  Pause  des  Nachdenkens  4  —  oder  in  leichterer 
Weise,  ebenfalls  durch  Pausen^  diesmal  aber  scherzend,  gleichsam 
neckend  gewürzt,  in  diesem  Thenia,  — 

oder  in  tieferm  Sinn  inniger  Welimuth  in  diesen  Thematen,  -^ 

NB.  •         NB. 
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In  all  diesen  und  den  meisten  andern  Bach'schen  Thematen 
wird  jeder,  der  aufmerksam  und  theilnehmend  herzutritt,  sogleich 
den  Grundkarakterzug  des  beginnenden  Tonstücks ,  den  Grundbe- 
griff seines  Inhalts  erkennen  und  die  Bestätigung  unsrer  Grund- 
sätze finden. 

Dritte. 

Der  letzte  Anspruch,  den  wir  an  die  Erfindung  eines  Fugen- 
themas  knüpfen,  darf  unbeachtet  bleiben,  bis  alles  bisher  Gesagte 
begriffen  nnd  eingeübt  ist.  Dann  aber  fodert  er  ernstliche  Be- 
achtung. 

Wer  sich  im  ersten  Theile  (S.  273  u.  s.  f.)  eine  bestimmte  und 
lebenvolle  Vorstellung  von  dem  Karakter  der  verschiednen  Stimmen 
erworben  hat,  der  weiss,  dass  eine  jede  sich  in  ihrer  eigenthümli- 
chcn  Weise  ausspricht  und  dass  das,  was  für  die  eine  recht  uud 
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passend  ist ,  für  eine  andre  nieht  in  gladhem  Maasse  geeignet  sein 
kann. 

Nun  tritt  zwar  in  Fngensätzen  das  Tlema  nach  und  nach  in 
allen  Stimmen  auf,  es  beherrscht  jede  und  jede  muss  sich  ihm 
leqoemen.  Aliein  am  klarsten  und  bestimmtesten  mnss  es  in  der 
Regel  in  derjenigen  Stimme  erseheinen  and  wirken,  in  der  es  zu- 
erst und  allein  anflritt;  in  den  folgenden  Stimmen  ist  es  nicht 
mehr  neo  und  wir  haben  uns  schon  von  seinem  ersten  Auftreten 
her  eine  gewisse  Vorstellung  von  seinem  Sinne  gebildet,  hören  es 
auch  nicht  mehr  allein ,  sondern  nujk  in  Begleitung  des  GegensatzeSf 
—  widmen  ibm  daher  nicht  mehr  ausschliessliche  Theilnahme. 

Hieraus  folgt,  dass  es  von  Wichtigkei<t  ist,  in  welcher 
Stimme  das  Tliema  zuerst  auftritt,  dass  es  daher  sehr  rathsam 
erscheint, 

ein  Pugenthema  gleich  für  eine  bestimmte  Stimme,  gleich  in 

dem  Karakter  dieser  Stimme  zn  erfinden, 
oder  — '  wenn  dies  einmal  versäumt  ist  —  sorgfähig  zu  erwägen, 
welche  Stimme  am  geeignetsten  ist,   es  in  seiner  vollen  Kraft  and 
Bedeutung  darzustellen.    Hierbei  kommt  zwar  zuerst  die  Tonlage 
in  Betracht ;  ein  hochliegendes  Thema ,  z.  B.  dieses  von  Händel  *), 


wird  natürlich  dem  Diskant  oder  Tenor,  ein  tiefliegendes,   z.  B, 
dieses  **), 
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wird  dem  Alt  oder  Basse  zuertheilt  werden  müssen.  Allein  dem- 
nächst muss  auch  der  Karakter  der  Stimme  dem  Sinn  des  Themas 
entsprechen.  Die  stillen,  massig  bewegt  dahingehenden  Themata 
No.  271  und  325,  eignen  sich  mehr  für  den  Alt,  als  für  den  Bass, . 
dagegen  würden  die  Themate  No.  284  bis  286  im  Alt  zu  unkräfUg 
auftreten.    Das  Thema  No.  319  foderte  zum  vollen  Ausdruck  sei- 


*)  Aus  der  fnoften  von  1!^  Sonaten  für  Flöte,  Oboe  oder  Geig^  mit  besif- 
fertem  Bass.  Handel  hat  dieses  nette  Thema  nor  sehr  leicht  benntst ;  an  einem 
andern  Ort  hätte  et  ein«  reiehere  Ansfiibrang  gestattet  nnd  verdient. 

^)  Ans  dnr  S.  910  «rwäbnten  SamalnDf. 
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Des  pochenden  Rhylhmns  den  Bass,  so  gewiss,  wie  das  kiihoe  und 
leidenschaftliche  No,  328  den  Tenor  ^  oder  das  leicht  gaukelnde  in 
No.  295,  oder  das  artig  spielende  No«  329  oder  332  eher  den 
leichten  Diskant ,  als  den  leidenschaftlichen  Tenor.  Das  letzte  Hän- 
del'sche  Thema  (No.  333)  oder  der  Anfang  von  No.  287,  dder  No. 
326  würden  sich,  träten  sie  zuerst  im  Bass  aof»  zu,  tosend  nnd  un- 
gestüm ,  und  das  Thema  No.  294  nirgends  so  schlank  und  leicht, 
als  im  Diskant,  ausgenommen  haben. 

Das  Nähere  darf  aus  der  Lehre  des  ersten  Theils  yorausge- 
setzt  werden.  Selten  wird  man  in  den  Werken  der  Meister,  na- 
mentlich Seh.  Baches,  diesen  Punkt  versäumt  finden. 


Vierter  Abschnitt. 
Die  Bildung   des  Gefährten. 

Bei  der    ersten   oherflSchlichen  Anschauung   der  Fügenarbeit 
haben  wir  die  zweite  Stimme  der  ersten 

entweder  auf  derselben  Stufe  (im  Einklang  oder  in  dei^ 
Oktave,  No.  272,  273), 
*  oder  in  der  Dominante  (No;  274) 
antworten  sehen«  Der  erstere  Fall,  die  Antwort  auf  derselben 
Stufe,  war  unstreitig  der  nächstliegende ;  aber  die  Folge  davon  war, 
4ms  4ie  Modulation  sich  buchst  einßoDig  gestaltete  >  anf  derselben 
Stelle  gefesselt  blieb.  Daher  «heu  schritten  wir  zam  zweiten  Fall 
ond  erhügten  den  FortBohriCt  der  Modulation  aus  dem  Hauptlon  in 
die  Dominante  (No.  275),  wurden  auch  inne,  dass  «ttese  Modulation 
der  natürlichste  Weg  sei  ond  dase  es  nur  mit  Zwang  geschehen 
könne,  wenn  wir  Kwar,  wie  in  No.  276»  die  Antwort  auf  iBe 
Dominante  steten,  die  Modulalion  aber  denNingenchtet  «n  den 
Hauptton  fesseln  wollten.  Es  wäre  ja  audh  «in  Widersion»  die 
Antwort  in  die  Demmante  zu  stellen ,  um  yo«  dem  Uauplton  und 
der  oben  in  No.  272  u.  273  bemerkten  Monotonie  der  Modulation 
loszukommen,  —  und  dann  wieder  die  Modulation  auf4ie  alte  Stelle, 
die  man  eben  vermeiden  wollte,  zurfickznzwingen.  Ja,  dies  ist 
sogar  bei  gewissen  Thematen  gar  nicht  möglich;  bisweilen  spridit 
sich  im  Thema  die  Tonart  so  bestimmt  aus,  dass  man  ohne  offen- 
bare Fehler  oder  Widematiirlichkeiten  gar  nicht  anders,  als  in  die- 
ser Tonart  moddliren  kann,  folglich  in  der  Antwort  eben  so  fest 
in  ihrer  Tonart,  das  heisst  also  in  der  Tonart  der  Dominante, 
bleiben  muss.    So  ist  in  diesem  Thema  — 
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Führer. 
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der  Hauptton,  Cdur,  dermaassen  bestimiut  aasgesprochen,  dass 
man  auch  den  Gerährten  nicht  füglich  anders  als  einen  C7dar-Satz, 
am  wenigsten  als  Cdar  behandeln  kann. 

So  stellt  sich  nnn  als  erster  Grundsatz  fest: 
dass  das  Fugentbema  auf  der  Dominante  beant- 
wortet wird. 

Hiermit  entgehen  wir  der  in  No.  272  ond  273  bemerkten  Ein^ 
förmigkeit  oder  Unbeweglichkeit  der  Modolation  und  befolgen  dabei 
den  regelmässigen  Weg  der  Modulation,  die  sich  zu  allernächst  (Tb.  I. 
S.  184)  in  die  nächstverwandle  Tonart  der  Dominante  wendet.  Es 
wäre  daher  wohl  möglich,  dass  man  anders  modulirte,  z.  B.  die 
Antwort  in  die  Unterdominante,  Parallele,  Mediante, 


oder  in  einen  noch  fremdem  Ton  lenkte;  auch  werden  wir  uns 
künftig  solcher  Wendung  ausnahmsweise  bedienen;  aber  Grund- 
form kann  nur  die  Steliung  des  Gefährten  in  die  Dominante  sein. 

Hiermit  ist  nun. 

das  Grundgesetz  fiir  die  Bildung  des  Gefährten 
gefunden  und  leicht  auszusprechen.  Das  Thema  ist  ein  im  Haupt- 
tone stehender  Satz  i  die  Beantwortung  oder  Bildung  des  Gefährten 
wird  dadttifch  bewirkt, 

.  dass  wir  4ajs  Thema  (den  Führer)  in  der  Tonart 
der  Dominante  auf  das  Genaueste,  Note  für 
Note  nachahmen. 

So  ist  z.  B.  in  No.  334,  so  mit  dem  Thema  No.  271   in 
No.  274  geschehen. 

Halten  wir  nur  diesen  einfachen  Grundsatz  fest,  so  kann  uns 
vorerst  der  Inhalt  des  Themas  ganz  gleichgültig  sein.    Hier  z.  B. 

h.  ^ 
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sehen  wirTbemate,  die  alle  in  Cdtir  stehen,  obgleich  sie  auf  ver- 
schiednen  Stufen  der  Tonart  (d,  e,  f,  a,  h)  anfangen»  einige  von 
ihnen  auch  fremde  Töne  enthalten.  Dies  kümmert  uns  aber  nicht. 
Wollen  wir  die  Gefährten  bilden »  so  haben  wir  nichts  zu  thno» 
als  dieselben  Sätze  in  der  Tonart  der  Dominante,  also 
in  6dur,  nachzubilden.     Hier 
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ist  der  Anfang  der  sechs  Gefährten;  das  Weitere  ergiebl  sich  von 
selbst. 

Zur  klarem  Auffassung  der  weitern  Lehre  ist  es  ralhsam^  zu* 
vor  die  nächsten  Polgen  dieser  Bildung  des  Gefährten  zu  betrachten. 

Der  Gefährte  ist  nichu  weiter,  als  die  Wiederholung  des 
Themas  in  der  Tonart  der  Dominante;  mit  dem  Gefährten 
geht  also  die  Modulaliotn  aus  dem  Uauptton  in  .die  Tonart  der  Do- 
minante über. 

Wie  soll  nun  mit  der  dritten  und  vierten  Stimme  verfahren 
werden?  in  welcher  Tonart  sollen  diese  mit  dem  Thema  auftreten? 
Es  sind  hier  nur  zwei  -^  oder  drei  Möglichkeiten  vorhanden. 

Entweder:  wir  lassen  jede  Stimme  in  einer  neuen  Tonart 
auftreten,  führen  z.  B.  unser  zuerst  erwähltes  Thema  so  durch. 
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dass  die  zweite  Stimme  in  C^dur,  die  dritte  in  2>dur,  die  vierte  ia 
jidur  eintritt.  Eine  solche  Durchführung  kann  einmal  ausnahms- 
weise statt  finden.  Aber  sie  kann  nicht  Regel  oder  Grundform 
ftein;  denn  sie  bringt  die  äusserste  Unstätheit  in  die  Modulation, 
fiihrt  uns  (vgl.  S.  210)  in  drei  neue  Tonarten,  ehe  wir  uns  im  Haupt- 
ton festgesetzt  haben. 

Oder:  wir  kehren  aus  der  Tonart  der  Dominante  mit  dem 
Eintritt  der  dritten  Stimme  wieder  in  den  Hauption  zurück,  geben 
also  der  dritten  Stimme  wieder  den  Führer  und  dann  der  vierten 
wieder  den  Gefährten  in  der  Tonart  der  Dominante;  so  dass 

Führer,  Gefährte^  Führer,  GePahrte 
in  den  Tonarten 

der  Tonika,  Dominante,  Tonika,  Dominante 
regelmässig  wechseln,  wie  schon  in  No.  275  geschehen  ist. 

Dies  ist  unstreitig  die  regelmässigste  Form ,  die  wir  desswegen 
als  Grundform  einer  ordnungsmässigen  Durch- 
führung 
betrachten.  Sie  vermeidet  die  Fehler  einer  zu  slätigen  (No.  273) 
und  einer  zn  wandelbaren  (No.  338)  Modulation.  —  Wir  wollen 
dabei  nieht  unbemerkt  lassen»  dass  das  Wesentliche,  —  der  Wechsel 
zwischen  HaupUon  und  Dominante,  Führer  und  Gefahrte,  —  mit 
zwei  Stimmen  vellbracht  ist  und  dass  die  folgenden  Stimmen  nur 
wiederholen  können,  was  die  ersten  gebracht  haben.  Diese  ein^ 
fache  Bemerkung  fuhrt  uns  darauf,  dass  nach  dem  Vortrag  des  Ge- 
fährten in  der  zweiten  Stimme  ein  Abscbluss  in  der  Fugenarbeit 
statt  bat,  oder  doch  sUtt  haben  kann;  eine  Vorstellung«  die  uns 
Künftig  erspriesslich  werden  wird. 

Gjeichwohl  liegt  eben  in  dem  regelmässigen  Wechsel  dieser 
Grundform  eine  gewisse  Einförmigkeit;  das  Hin-  und  Hergehen 
von  der  Tonika  zur  Dominante,  wieder  zur  Tonika  und  nochmals 
zur  Dominante  lässt  uns  nach  einer  abweichenden  und  dabei  mög- 
lichst regelmässigen  Form  umherschauen. 

Diese  sehen  wir  hier 
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aosgefuhrt.  Nach  der  zweiten  Stimme  tritt  die  dritte  abermals 
mit  dem  Gefährten  in  der  Tonart  der  Dominante  und  dann  erst 
die  vierte  Stimme  wieder  mit  dem  Führer  im  Haoptton  ein,  so 
dass  die  Ordnung  sich  so 

Führer^     Gerährte,  GePährte ,    Fohrer 

*^  ^^  , 

Hanptton ,         Dominante ,  Hanptlon 

feststellr.  Der  Wechsel  der  Momente  ist  hier  nicht  so  regelmässig, 
wie  in  der  Grundform,  die  wir  No.  275. gesehen  haben.  Dafür 
ist  die  Modulalion  ruhiger  geworden;  man  gebt  nur  einmal  vom 
Haoptton  ab  und  wieder  zu  ihm  zurück.  Zugleich  sch)ietst  sich 
die  ganze  Durcbföhriing  durch  den  Rücktritt  in  den  Haoptton  fester 
ab  und  endlich,  —  was  wohl  zu  bemerken  istj,  —  dehnen  sich 
die  Stiounen  über  einen  weitem  Tonraum  aus  und  die  äussern 
Stimmen  kommen  in  eine  oft  wirkungsvollere  Lage;  z.  B.  in  Mo. 
339  tritt  der  Diskant  eine  Quarte  höher  und  dadurch  in  einer  kräf- 
ligern  Tonlage  auf,  als  in  No.  275. 

Unstreitig  bat  diese  Gestaltung  eine  grosse  Wichtigkeit;  sie 
bietet  ans  nicht  blos  Abweebselong  in  der  Bildung  der  Durchfüh- 
rungen» sondern  auch  ganz  bestimmte  Vortheile,  die  der  Grund- 
form, wie  wir  sie  oben  S.  238  kennen  gdernt,  nicbt  eigen  sind. 
Demungeachlet  kann  sie  nur  als  eine  Ausnahmsgestalt  gelten; 
die  Grundform  ist  dem  Gedanken  der  Fuge  am  nächsten  angemessen 
und  desshalb  auch  von  den  Meistern  bei  weilem  Qfler  angewendet 
worden ,  als  jene  Ausnahmsgestall. 

Hiermit  ist  nun  das  Grundgesetz  für  die  Bildung  des 
Gefährten  erkannt. 

Wir  bilden  den  Gefährten,  indem  wir 

das  Thema  (den  Führer)  in  der  Tonart  der  Domi- 
nante Note  für  Note 
wiederholen    und   dann    ans  dem  regelmässigen   Wechsel  von 
Führer  und  Gefährten  die  Durchführung  werden  lassen. 
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Im  folgenden  Abschnitte  wercfen  eine  Reihe  von  AosnahmstSl- 
len  zur  Sprache  kommen ,  in  denen  aus  gewissen  Gründen  von  der 
genauesten  Nachbildung  des  Themas  in  der  Beantwortnng  abge- 
gangen wird.  Dem  eifrigen  Jünger  rathen  wir ,  hier  von  der  Ord- 
nung des  Lehrbuches  abzuweichen  und  sogleich  in  den  nächstfol- 
genden Abschnitten  auf  die  Fugenarbeit  seihst  loszugehen.  Zu- 
nächst mag  er  sich  an  den  in  No.  271,  283 ,  306,  30ß,  309  und 
336  mitgetheilten  Themalen  üben«  Daneben  wird  er  dann  einen 
der  Ausnahmsfalle  nach  dem  andern  aus  dem  folgenden  Abschnitte 
studieren  und  bei  jedem  neuen  (Jebung'sstoff  finden,  bis  er  alle  jene 
Fälle  kennen  gelernt  und  dann  jedes  beliebige  Thema  nehmen  kann. 
Auf  diese.Weise  kann  ohne  Zersplitterung  des  Lehrganges  im  Buche  die 
fortwährende  praktische  Bethätigung  des  Lernenden  erreicht  werden. 


Fünfter  Abschnitt. 

Abweichende  Bildungen  des  Gefährten. 

Dem  Sinn  der  Fugenform  ist  es  unstreitig  am  entsprechendsten, 
dass  das  Thema  auf  das  Genaueste  beibehalten ,  dass  es  als 
Gerährte,  in  der  Tonart  der  Dominante,  Note  für  Note  genaa 
nachgebildet  Werde. 

Allein  eine  Folge  davon  ist,  dass  mit  dem  Gefährten  die  Mo- 
dulation in  die  Tonart  der  Dominante  übergeht.  Wir  haben  dies 
gewollt,  S.  111  für  Recht  brkannt;  aber  eben  so  naheliegend  ist 
der  Wunsch ,  dass  der  Modulatiooswechsel  nicht  gar  zu  jäh  erfolge 
oder  uns  weiter  vom  Hauptton  abführe,  als  nöthig  und  gut  ist. 

Wenn  nun  ein  Thema  von  sqlcher  Beschaffenheit  ist,^  dass 
man  durch  dasselbe  zu  schnell  oder  zu  weit  vom  Hauptton  abgeführt 
würde:  so  sucht  man  diesem  Uebelslande  durch  kleine,  unwesent- 
liche Abänderungen  im  Gefährten  auszuweichen.  Man  lässt 
also  etwas  von  der  Treue  gegen  das  Thema  nach,  um  dadurch  eine 
günstigere  Modulation  zu  erhalten. 

Allein  diese  Abänderuugen  dürfen  nicht  so  weit  oder  in  einer 
solchen  Weise  unternommen  werden,  dass  dadurch  das  Thema 
unkenntlich,  in  wesentlichen  Zügen  verletzt  würde. 
Es  ist  im  schlimmsten  Fall  für  das  geringere  Uebel  zu  achten,  dass 
die  Madulationsordnung  leide,  als  dass  der  Hauptgedanke  der  gan- 
zen Komposition  wesentlich  verletzt  oder  aufgeopfert  werde. 

Dies  sind  die  einfachen  Grundsätze,  die  uns  im  Folgenden  lei- 
ten.    Wir  wünschen  also 
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1)  eine  stätige,  nicht  zo  schnell  nnd  zu  weil  aosweichende  Mo- 
doIaüoD  zu  erhalten;  wollen  dazu, 

2)  wenn  es  nölhig  ist,  kleine  unschädliche  Aendersngen  in  der 
Bildung  des  Gefährten  eintreten  lassen;  diese  Aenderungen 
soUen 

3)  auf  die  schonendste,  dem  Sinn  des  Themas  gemässeste  Weise 
geschehen,  und 

4)  ganz  unterbleiben,  wenn  sie  dem  Sinn  des  Themas  zuwider 
sein  sollten,  nicht  anders  als  zum  Nachtfaeil  des  Themas 
geschehen  könnten. 

Hiernach  unterscheiden  wir  folgende  Fälle. 

^  A.    Themaief  die  im  Hmqtiiane  schliessen, 
ErsterPall. 

Das  Thema  beginnt  mit  der  Tonika  und  lässt  dar- 
auf dfDu  iliebenten  Ton  der  Tonleiter  als  einen 
.   harmonisqJien  Ton  foiigen. 

In  diesem  Falle  würden  wir  uns  genöthigt  sehen,  gleich  mit 
dem  zweiten  Tone  des  Gefährten  die  Tonart  der  Dominante  auf 
das  Bestimmteste  hinzaslellen ;  wir  würden  nicht  in  bequemer  und 
lässlicher  Weise ,  wie  in  No.  275  und  noch  besser  in  No.  338  in 
die  Dominante  übergehen,  sondern  jäh  in  sie  hineingerissen.  Denn 
der  siebente  Too  der  Tooleiter  ist  die  Terz  des  Dominantak- 
kordes oder  doch  des  Dominantdreiklaiigs ,  und  wir  wissen  längst 
von  ihm ,  dass  er  sowohl  in  melodischer  (Th.  I.  S.  24)  als  harmo- 
nischer Hinsicht  (Th.  I.  S.  8t  nnd  82)  in  die' Tonika  zu  gehen 
strebt  und  dass  %r  zunächst  (Th.  I.  No;  71  und  83)  mit  der 
Harmonie  der  Dominante  begleitet  wird,  oder  diese  federt.  Dieses 
Thema,  Zi  B. 
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würde  ^   wenn  matt  es  pünktlich  auf  der  Dominante   beantworten 
sollte,  — 

oder 
n        r  inn    ■  i    ■■ 

341 
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schon  mit  dem  zweiten  Ton  auf  das  Entschiedenste  aus  Cdur  aus- 
getreten und  nach  Gini  (wo  nicht  in  einen  noch  entlegnem  t*on) 
übergegangen  s^n. 

Wir  wollen  auch  in  die  Dominante  übergehen^  abei^  hiebt  so 
übereilt. 
Man,  Conp.  L.  lt.  16 
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Hier  hilft  nns  nun 

die  erste  Ansnahmsregel: 
Wenn  das  Thema  mit  der  Tonika  einsetst  ond 
darauf  die  siebente  Stafe  der  Tonleiter  als  ei- 
nen harmonischen  Ton  folgen  lässt,  so  rerwan- 
delt  man  die  siebente  Stufe  in  die  sechste« 
Hiemach  würde  die  Beantwortung  des  Themas  No«  340  (m 
GAfOf)  so^n  stehen  kommoi: 

342 

Allerdings  ist  damit  unser  nächster  Zweck  erreicht;  das  ent- 
scheidende ßs  ist  beseitigt  und  wir  können  bis  zum  zweiten  e,  oder 
bis  zum  nächsten  oder  vorletzten  Takt  in^dnr  bleiben-  Allein  — 
das  Thema  ist  wesentlich  verktzt;  es  stockt  im  ersteo  Takte,  da 
es  doch  in  No'  340  in  der  ersten  Hälfte  diatonisch  hinabstieg.  Wie 
ist  dem  auszubeugen? 

Wir  setzen   die  Aenderung  fort,    bis   wir  ohne 
Verletzung  des  Themas  in  die  Dominante  einlen- 
ken können. 
Die  Antwort  moss  daher  so  heissent 


Bier  ist  erstens  das  nns  übereilende  ß9  vermieden ,  zweitens 
ist  der  diatonische  Gang  des  Themas  vom  zweiten  bis  vierten  Ton 
beibehalten»  drittens  ist  nach  a  dennoch  in  Gdor  eingelenkt 0- 

Man  bemerke,  dass  auf  diese  Weise  zwei  Aenderongen  statt 
gefunden  haben.  Bei  a  sind  wir  eine  Terz  abwärts  gegangen  atatt 
einer  Sekunde ,  um  dem  ßs  auszuweichen  $  bei  b  sind  wir  wieder 
eine  Terz  hinaufgegangen,  um  in  Gdur  einzulenken.  Hätten  wir 
das  Letztere  nicht  gethan,  so  würden  wir  natürlich  eine  Stufe  zu 
tief  ^geblieben 9  das  heisst:  in  der  Unterdominante,  statt  in  der 
Oberdominante,  — 


*)  Dem  Anfänser  rathen  wir  bei  diesem  und  alleo  folgenden  FSUeo,  in  de- 
nen das  Thema  Abänderaogen  erfahren  mass,  dasselbe  erst  genas  nach  der 
Gmodregal  in  die  Dominante  sa  übertragen,  dann  aber  die  Abbsdernngen  hin- 
einsttkorrigiren.  Der  Gefährte  in  dem  Thema  in  No.  340  moss  also  znerst  so 
hingeschrieben  werden >  wie  er  in  No.  341  steht;. dann  aber  mnss  er  nach  den 
obigen  Anweisungen  umgeändert  werden. 

Diese  kleine  Bemühung  hat  einen  doppelten  VortheiL  Erstens  giebt  sie 
Anlass,  sieh  ih  der  Befolgung  der  Grundregel  ieissig  tu  iSban.  Zw^teai  bt* 
wahrt  sie  den  Anfanger  yor  vielen  Versehen,  die  meist  darin  bestehen,  data 
er,  wenn  er  erst  am  nothigen  Orte  die  tiefere  Stufe  gesetzt  hat,  nun  da«  ganze 
Thema  in  der  Tiefe  weiter  schreibt^  n.  B.  das  obige  Thema  so,  wie  In  No.  344 
SU  lesen  ist. 
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gescUotaeii  haben;  dies  wäre  aber  die  unangemeaaeiisle  Uodida- 
iionsweDdoog  (Tb.  I.  S«  194)  gewesen« 

Daas  beide  Aenderongen  übrigens  das  Thema  nicht  verletztes^ 
sieht  man  leicht;  seine  wesentlichen  Stellen  (von  a  bis  b  und  von 
b  bis  zn  Ende)  sind  beibehalten. 

In  gleicher  Weise  sehen  wir  hier  — 

wsflt  0is  dB 
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ein  Baeh*sches  Thema  im  Gefährten  mit  yier  Tönen  (du,  e,  ßs,  h 
statt  e£ry  ßs^  gis,  eis)  vom  Führer  abweichen,  am  den  jähen  Ein- 
tritt der  Dominanttonart  zo  vermeiden.  Dasselbe  ist  bei  diesem 
Thema  von  Bach, 
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der  Fall,  wo  im  Gefährten  eis  und  fis  statt  dis  und  gis  gesetzt  ist. 

Und  wie  wird  der  zu  jähe  Eintritt  der  Dominanttonart  —  oder 
genauer  zu  reden:  der  Tonart  der  Oberdominante  —  ver- 
hindert? Durch  den  entgegengesetzten  Pol:  durch  die  Tonart 
der  Unterdominante;  denn  jene  Versetzung  der  bedrohlichen 
Töne  anf  die  tiefem  Stufen  bewirkt ,  wie  man  sieht,  die  Unter- 
schiebung der  Unterdominante ,  —  nur  dass  diese  dann  wieder  auf- 
gegeben und  zur  Oberdominante  gegangen  wird« 

Sinnreiches  Bezeigen  des  Tonwesens  überall! 
Der  Satz  kann  nicht  im  Haqptton  bleiben ,  mnss  zur  Dominante 
hinanf,  will  sich  aber  dabei  nicht  zu  jäh  vom  Hauptton  wegreissen 
lasaep ;  da  greift  er  nach  der  andern  Seite  und  giebt  der  abziehen- 
den Oberdominante  zuvor  die  Unterdominante  als  Gegengewicht, 
und  dies  durch  einen  ganz  gelinden  Zug.  — 

In  allen  obigen  Fällen  ist  das  Thema  nicht  wesentlich  ver^^* 
letzt  worden.     Wäre  die  Modulation  nicht  anders  als  auf  Kosten 

16* 
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wesentlicher  Züge  zu  verbessern  gewesen,  so  hallen  wir  (S.  241) 
lieber  sie.bintaogesetzt,  als  das  Thema.  Daher  beantworten  wir 
das  nachfolgende  Thema  lieber  wortlich,  trotz  der  übereilten  Bio- 
dolation. 
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weil  sich  keine  Gelegenheit  findet^  ohne  Vierlelznog  des  Themas 
in  die  Tonart  der  Dominante  einzulenken;  —  man  mussle  denn 
mit  ^— e-^c  (also  sehr  abweichend  vom  Thema)  anheben. 

Eben  sowohl  bedarf  es  gar  keiner  Anwendung  unsrer  ftegel, 
wenn  die  siebente  Stufe  entweder  kein  harmonischer^  die  Modula* 
tion  bedingender  Ton  ist,  oder  wenn  ihre  Wirkung  unmittelbar 
wieder  aufgehoben  wird.  Das  Erstere  ist  an  diesen  Thematen  zu 
sehen , 


^^^^^^^ 


in  denen  die  siebente  Stufe,  h,  nur  als  Hülfston  oder  Durchgang 
erscheint,  ohne  Einfluss  auf  die  Modulation.  Das  Andre  ist  an 
diesem  Thema  zu  beobachten. 


Führer. 


Allerdings  bewirkt  hier  der  zweite  Ton  des  CrePährten,  ßs, 
eine  sofortige  Ausweichung  nach  Giur;  aber  der  unmittelbar  fol- 
gende Widerruf  des  Ju  macht  diese  Ausweichung  wieder  ruck- 
gingig,  lenkt  nochmals  zum  Hauptton  hin  und  macht  es  unnothig, 
jenen  ausweichenden  Ton  zu  verändern*).  ^ 


«)  BUrso  d«r  Anhanf  li. 
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Zw  eiler    Fall. 

Das  Thema  beginnt  mit  der  Dominante  des  Haupt- 
tones. 

Die  Dominante  wird  zunächst  mit  den  Harmonien  der  Tonika 
oder  der  Dominante  selbst  begleitet»  z.  B.  g  in  Cdnr  mit  c-^e^g, 
oder  g^k — rf,  oder  g—k—d-^f.  In  beiden  Fällen  ist  die  Tonart 
sofort  bestimmt.  Wenn  nun  der  GeFährte  wieder  mit  der  Dominante 
seiner  Tonart  eintritt,  so  ist  auch  diese  gleich  mit  dem  ersten 
Ton,  das  heisst  also;  zu  sdinell,  bezeichnet.  Wollte  man  z.  B. 
diese  Themate 

S.  Bach. 
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pünktlich  beantworten, 
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60  wurde  gleich  mit  dem  Eintritt  des  Gerährten  der  Hauptton  ver- 
lassen und  Cr dur  oder  GmoU  eingesetzt  sein.     Wir  müssen  auch 
mit  dem  Gefährten  in  diese  Tonarten  $  allein  wir  möchten  zuerst 
im  Hauplton  anknüpfen. 
Hier  gilt  nun 

die  zweite  Ausnahmsregel: 
Wenn  derFührer  mit  derDominanle  einsetzt,  so 
'tritt  der  Gefährte  daffir'mit  der  des  Haupttons 
auf. 
Folglich  werden  die  Themate  in  No.  350  nicht  wie  in  No. 
351,  sondern  so 
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beantwortet;  durch  die  Aenderung  des  Anfangstones  ist  bewirkt, 
dass  der  Gefährte  im  Hanptton  einsetzt  und  erst  später  in  die  Ton- 
art der  Dominante  übergeht. 

Auch  diese  Aenderung  unterbleibt,  wenn  durch  sie  das  Thema 
wesentlich  leiden  sollte.     Hier  z.  B. 
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sehen  wir  ein  Thema,  in  dem  der  mit  der  Dominante  anfangende 
diatonische  Lauf  a  unstreitig  ein  bezeichnender  Zag  ist;  wir  wür- 
den ihn  und  das  Thema  verderben  ^  wollten  wir  den  Gefährten  mit 
c — e — k,  mit  einem  stockenden  Ton  anheben  lassen.  Oder  sollten 
wir  den  Läufer  von  c  an  fortsetzen?  Dann  würden  wir,  wie  man 
hier  sieht. 


^m 


erst  gans  am  Ende,  nad  aneh  da  nicht  geschickt  in  die  Oberdo- 
minante kommen,  bis  dahin  aber  in  der  Dnterdominante  stellen. 
Unstreitig  verdient  die  Antwort  in  No.  353  den  Vorzug. 

Bisweilen  findet  man  übrigens  Gelegenheit,  durch  einen  klei- 
nen Zusatz  im  Gefährten  die  Modulation  ohne  Beschädigung  des 
Themas  zu  verbessern.  Als  Beispiel  diene  ans  das  Fttgentliema  in 
Seh.  Bach's  chromatischer  Fantasie*). 


Man  sieht  sogleich,  dass  der  chromatische  Anfang,  der  sich 
im  dritten  Takt  wiederholt,  ein  wesentlicher  Zog  des  lIitBias  ist. 
Hätte  nun  Bach  so,  wie  hier  bei  a  — 


antlrorten  wollen,  so  wäre  dieser  karakteristische  Zug  verioren 
gegangen;  hätte  er  wie  bei  b  wörtlich  geantwortet,  so  wäre  die 
Modulation  übereilt  worden ;  daher  zog  er  vor,  mit  der  Tonika  an- 
zufangen, dann  aber  (wie  wir  bei  c  sehen)  die  Lücke  bisy^doreb 
einen  zugesetzten  Ton  auszufüllen. 

Dritter   Fall. 

Das  Thema  beginnt  mit  einem  Sehratte  von  der 
Tonika  znr  Dominante. 

Es  versteht  sich  nach  dem  bei  dem  vorigen  FaH  Erwähnten  von 
selbst,  dass  der  Verein  von  Tonika  und  Dominante  noch  stärker 
die  Tonart  bestimmt,  als  die  Dominante  allein.  Diese  Themate 
z.  B.  — 

8.  Bach. 


897 
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*)  In  vierten  Bande  4er  v«rtre81ieheB  Petera*<eben  GeMamtans^tbe  v«n 
.Bach*8  Rlavierwerken. 
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Mixen  Mgleieh  mit  den  ersten  zwei  Tönen  den  Hanptlon  (Cdar, 
^^rdnr)  fest;  folglich  werden  die  Gefährten,  wenn  man  sie  pünkt^ 
lieh  nachbildet,  eben  so  schoell  die  Tonart  der  Dominanten  (6 dar, 
Esdur)  einfahren. 
Hiergegen  tritt 

die  dritte  Ansnahmsregel: 
Wenn   der  Führer  mit    einem  Schritte   von   der 
Tonika  zur  Dominante  anhebt,  so  antwortet  der 
Gefährte  mit  dem  amgekehrten  Schritte  von  der 
Dominante  snr  Tonika. 
Die  obigen  Themate,  No.  357,  werden  mithin  so 

2 


358 


|=g^l"flf  rr  J-ftr?#^i^/]Fd+^ 


beantwortet.  Es  ist  nur  ein  Ton  geändert ,  statt  der  Dominante 
ist  als  zweiter  Ton  die  Tonika  gesetzt ;  aber  natürlich  sind  dadurch 
zwei  Schritte  anders  geworden.  Das  erste  Thema  in  No.  357 
schreitet  erst  eine  Quinte^  dann  eine  Sekunde  aufwärts;  die  Ant- 
wort in  No.  358  hat  dafür  erst  eine  Quarte,  dann  eine  Terz.  Das 
zweite  Thema  geht  erst  eine  Quinte  aufwärts ,  dann  eine  Terz  ab- 
wärts; die  Antwort  hat  dafür  erst  eine  Quarte,  dann  eine  Se- 
kunde V« 

Vierter    Fall. 

Das  Thema  beginnt  mit  einer  Figurirung  derje- 
nigen Tüne,  die  nach  den  ersten  drei  Regeln 
eine  Abänderang  des  Gefährten  bewirken. 
Die  Figurirung  eines  Tones  kann ,  wie  wir  aus  Th.  J.  S.  40 
und  41  wissen,   entweder  blos  rhythmisch  oder  mittels  zugesetzter 
HulfstSne  geschehen ;  Beides  hat  auf  die  Harmonie  und  Modulation 
keinen  Einfluss. 

Hieraus  folgt  sogleich  die 

vierte  Ausnahmsrjegel: 
Die  figurirten  Töne  werden  behandelt,   wie  die 
einfachen. 


*)  Gewöhnlich  wird  diesen  PaU  aeeh  der  onsekehrte  ond  die  utts^^'^''^^ 
Re^l  sagefust:  weon  des  Thema  mit  eieem  Sehritte  tod  der  Do- 
minante aof  die  Tonika  anfängt,  so  antwortet  der  Geführte 
mit  dem  amgekehrten  Schritte  von  der  Tonika  aaf  die  Domi- 
nante. So  ist  nach  in  der  ersten  Ausgabe  dieses  Werks  zn  lesen  gewesen. 
Allein  die  Regel  ist  üherflassig ;  denn  desselbe  folgt  ja  schon  aas  der  zweiten 
der  obigen  Regeln.  Das  atehstehende  Thema  s.  B.  muss  so,  — 
Führer« 


Gefährte.*  '     ' 

beantwortet  werden ,  nad  twar  schöa  aseh  der  zweiten  Regel. 
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Ja,  es  bedarf  streng^  genoaimen  dieser  Regel  g|ur  nicht»  oder 
man  kann  sie.docii  aar  als  eioeji  erweiternden  Zusatz  zu  den  drei 
vorigen  ansehen. 

So  sehen  wir  hier  — 

Li 


mt  i  F^^^^ 
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bei  A  ein  Thema  (die  erste  Strophe  des  Chorals,  »»Vom  Himmel 
bochy  da  komm*  ich  her^^)»  das  nnler  die  erste  Regel  gehören  würde, 
da  es  nach  iem  Anfang  auf  der  Tonika  die  siebente  Stufe  der  Ton- 
leiter bringt.  Diese  Stufe  wird  im  Gefährten  zur  sechsten  (in  der 
Tonart  des  Gefährten)  umgewandelt  und  zieht  noch  weitere  Aen- 
derungen  nach  sich.    Denn  man  hätte  nichts  wie  hier 

361  ""*" 

bei  d  antworten  können ,  ohne  das  Thema  durch  «einen  stockenden 
Ton  (e  e)  zu  veronstalten ;  eben  so  wenig  wie  bei  e,  ohne  zu 
dem  fremden  Terzsprung  d—^ — d  zu  kommen;  oder  bei  f,  ohne 
die  Terz  des  Themas  (den  eiozigen  hervortretenden  Schritt)  einzu« 
büssen  und  mit  e — d—e — d—e  kleinlich  hin-  und  herzugehen. 

Sieht  nun  fest,  dass  die  Antwort  bei  A  die  richtige  ist:  so 
wird  das  rhythmisch  oder  durch  Hulfstöne  figurirte  Thema  bei  B 
and  C ,  das  ja  wesentlich  offenbar  dasselbe  geblieben  ist ,  nach  den- 
lelben  Grundsätzen  behandelt,  so,  wie  oben  in  No.  360  beantwor- 
tet werden  müssen. 

Hier  wiederum 

Gefährte. 
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sehen  wir  bei  A  ein  Thema ,  das  mit  der  Dominante  einselzt,  also 


849 


ttnter  die  zweite  Regel  fällt;  bei  B  ist  die  Domiaante  rhythmisch, 
bei  C  durch  Hülfsnoten  figorirt ;  in  allen  drei  Fällen  wird  nach  der- 
selben Regel  verfahren.  '  In  gleichem  Sinn  behandelt  Seh.  Bach 
dieses  Thema ,  -r 

Gefährte« 


ms-i4^^-i^^^m 


363 


indem  er  die  drei  ersten  Töne,  g—fis — g^  als  eine  blosse  Figuri- 
rnng  der  Dominante  ansieht. 

Und  so  sehen  wir  endlich  hier  — 

_A*  11«  S.W« 
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C. 


^^^^fe^^^^ 


wieder  bei  A  ein  anter  die  dritte  Regel  gehöriges  Thema,  dessen 
Figorationen  bei  B  und  C  nach  demselben  Gesetze  behandelt  wer- 
den. Sa  behandelt  auch  Bach  das  in  No.  329  mitgelheille  Thema; 
er  fasst  die  drei  ersten  Töne  als  eine  blosse  Figuration  der  Tonika 
auf  und  antwortet  — 


1?^^fFtS^l^rrrr 


nach  der   dritten  Regel.    So  gellen  femer  in  diesem  Baoh'schen 
Thema 


b      .  f 

die  vier  ersten  Töne  als  blosse  Figurirung  der  Tonika  und  werden, 
mit  einer  gleichen  Figurirung  der  Dominante 


367 


^i^=^fW-rUf i^f^^#^J  J I  JüLiJ^ 


beantwortet. 

Bei  all'  diesen  Fällen  ist  aber  jene  schon  zum  Voraus  (S.  241) 
aufgestellte  Bedingung  zu  beherzigen, 

dass  die  Aenderungen  nicht  gegen  den  Sinn   des  Themas 
Verstössen. 


fiM 


So  erkeant  man  bei  diesem  Thema, 


dass  das  Hio-  ond  Wiedersehlagea  der  Quarte  g — c  ein  weaenU 
liches  Motiv  ist;  wollte  man  nach  der  dritten  Regel  so 


^^ 


«•■»w.,  od«r  gar 


^ 
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antworten,  so  wäre  dieses  Motiv  und  damit  ein  Karakterzug  des 
Themas  zerstört. 

Eben  so  würde  dieses  Thema  — 


nicht  nach  der  zweiten  Ausnahmsregel  behandelt  werden  dürfen, 
wie  hier  bei  a 


b. 


"•  jacteas^yTTi  IC  r  I  r_mTf  ^?^4 

denn  es  ist  ein  karakteristischer  Zug  in  ihm,  dass  es  von  der 
%arirten  Dominante  (g-—ü—g)  durch  den  ganzen  Quartseitak- 
kord (g — e — 0— ^)  hinabsteigt •  Dies  ist  bei  a  zerstört;  man  mnss 
also  pänktlich»  wie  bei  b,  antworten. 

fiben  hierhin  gehört  auch  dieses  Bach'sehe  Thema^ 

dessen  erste  fünf  Töne  oiFenbar  nichts  Andres  sind,  als  eine  Fign- 
ralion  der  Dominante  gi$  mittels  der  Hälfstöne  ms  uaißs.  WoUle 
man  nach  der  zweiten  Ausnahmsregel  antworten,  wie  hier  bei  a,  — 


Ji.    »»• 
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60  wurde  man  statt  der  leichten  und  netten  Sexte  gü — üs  im 
Thema  die  unsangbare  und  widrige  grosse  Septime  cis-^his  erhal- 
ten und  damit  das  Thema  verderben.  Es  wäre  daher  schon  besser, 
pünktlich,  wie  bei  b,  zu  antworten.  Bach  hat  aber  das  VorzSg* 
tichste  getroflPen ;  er  hat  mit  def  Tonika  (also  in  eraheitsvoUer  Mo- 
dulation) eingesetzt,  ist  aber  dann  auf  die  höhere  Stufe  gegangen 
ond  hat  damit  die  sehlecble  Septime  vermieden  *). 


*)  Hieran  der  Aihaag  Bl* 


9M    

B.     Thematei  die  im  HaupUon  einen  ffatbschbiss  machen. 

Ein  Satz,  fler  mit  eiaem  HalbscUuss  endet»  muss  nns  als  ein 
Vordersatz  erscheinen,  dem  noch  ein  Nachsatz  folgen  wird.  Wenn 
statt  dessen  ein  nener  Vordersatz »  —  gleichsam  ein  zweiter  An- 
lauf zu  einem  befriedigenden  Satze ,  —  folgt :  so  ist  dies  schon  an 
sich  ein  Mangel  in  der  Konstruktion;  es  wird  aber  «och  übler, 
wenn  der  zweite  Anlaaf  anch  die  Modulation  verrückt. 

Dies  würde  der  Fall  sein,  wenn  man  ein  als  Vordersatz 
schliessendfs  Fugenthema  pfinküich,  —  also  wieder  in  der  Form 
des  Vordersatzes,  —  beantwortete  $ 

Führer  GefthrleJ  -^ 
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der  Schluss  des  Gefährten  ist  abermals,  wie  der  des  Fuhrers  unbe- 
friedigend und  erregt  das  Gefühl  der  dritten  Tonart,  2Mnr,  obgleich 
wir  in  der  That  nicht  dahin  ausgewichen  sind. 
Hier  gilt  nun  als 

fünfte  Attsnahmsregelt 
Wenn  der  Führer  mit  einem  Halbschluss  anf 
der  Dominante  des  Haupttones  schliesst,   so 
antwortet   der    Gefährte   darauf   mit   einem 
Ganzschluss  anf  der  Tonika  des  Haupttoni, 
wird  also  als  Nachsatz  des  Führers  bebandelt,  so  dasa  beide,  Füh- 
rer und  Gefährte ,  eine  vollständige  Periode  darstellen ,  deren  Naeb* 
satz  die  Wiederholung  des  Vordersatzes  anf  der  Dominante  und 
mit  einem  Ganzschluss  versehen  ist.    Das  obige  Thema  musste  also 
in  dieser  Weise  — 
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beantwortet,  der  letzte  Ton  eine  Stufe  tiefer  gesetzt,  ~ 
zur  Tonika  des  Haupttons  werden. 

C.     Themate^  die  in  einem  fremden  Tone  schHessen. 

Bisher  haben  wir  stets  Themate  betrachtet,  die  entweder 
durchaus  im  Haoptton  blieben,  oder,  —  wenn  sie  aus  demselben 
auswichen,  wie  z.  B.  No.  336,  e  und  ^  No.  349,  353,  355,  368 
und  370,  —  wieder  in  den  Hauptton  zurückkehrten  und  in  dem- 


—  ai»  — 

selben  schlosseo.  Für  alle  diese  Fälle  genögen  die  bisherigen  Re* 
geln«  Namentlich  bemerkte  man,  dass  die  vorübergehenden  Ans- 
weichangen  im  Getäbrten  pünktlich  nachgeahmt  werden  konnten; 
denn  dorch  die  Rückkehr  des  Themas  in  den  Hanptton  wird  ja 
ihre  Wirkung  wieder  aufgehoben,  werden  sie  gleichsam  wider- 
rufen. 

Etwas*Andres  ist  es  mit  solchen  Thematen,  die  in  einem  frem- 
den Ton  schliessen.  Wollte  man  sie  pünktlich  nach  der  Grund- 
regel beantworten,  so  würde  der  Gefahrte  natürlich  dieselbe  Aus- 
weichung nachmachen,  also  wiederum  in  einem  fremden  Ton  schlies- 
sen ;  folglich  würde  man  sich  bei  dem  Schlüsse  des  Gefährten  schon 
in  der  dritten  Tonart  befinden.  Dieser  Unstätheit  der  Modulation 
mnss  oflPenbar  vorgebeugt  werden.  Ehe  wir  aber  dazu  schreiten, 
ist  es  nöthig,  den  Fall  noch  genauer  festzusetzen. 

Es  fragt  sich  also  zuerst: 

in  welchen  Ton  kann  wohl  vernünftiger  Weise 
ein  Thema  übergehen? 

Es' ist  kaum  ein  andrer  Ton  denkbar,  als  die  Dominante) 
und  zwar  desswegen,  weil  erstens  die  Tonart  der  Dominante 
überhaupt  diejenige  ist,  in  die  regelmfissig  zuerst  modulirt  wird; 
und  weil  zweitens  der  Gerährte  in  der  Regel  in  der  Dominante 
auftritt,  man  also  einer  zweiten. Modulation  bedürfte,  wenn  der 
Führer  zuvor  in  einer  fremden  Tonart  geschlossen  hätte.  Diese 
l>eiden  Gründe  sind  so  entscheidend,  dass  uns  unter  Tausen- 
den von*Fugen  auch  nicht  ein  einziger  Fall  erinnerlich 
ist,  wo  anders  modulirt  worden  wäre,  wo  das  Thema  nicht  ent- 
weder im  Hauptton  oder  in  der  Dominante  geschlossen  hätte.  Sollte 
demnngeachtet  einmal  eine  andre  Modulation  statt  finden,  —  es 
könnte  vielleicht  einmal  nothwendig  werden,  ein  Mollthema  im 
Paralleldurton  (a) 


zu  schliessen:  so  wäre  bei  der  nun  doch  schon  vorhandnen  oder 
vielmehr  absichtlich  erwählten  Unstätheit  der  Modulation  eine  pünkt- 
liche Beantwortung,  wie  oben  bei  b,  die  rathsamste. 

Für  den  Hauptfall  aber,  der  allein  der  nähern  Betrachtung 
werth  ist,  gilt  die 

sechste  Ausnahmsregel: 

Wenn  der  Führer  in  der  Tonart  der  Dominante 
schliesst,  soantwortet  derGefährte  mit  einem 
Rückganj^in  den  Hauptton. 


US 


Vor  Allem  wollen  wir  an  diesem  Thema  und  seiner  ptinEl- 
lichen  Besntwortnog  — 

FiiKrer»  |.a.  _  GefShrtt«      b« 
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die  Nothwendigkeil  der  Aasnahmsregel  erkennen. 

Hier  ist  der  Führer  bei  a  aus  Cdur  nach  Gdur  gegangen. 
Da  der  Gefahrle  Noie  für  Note  antwortet,  so  führt  er  ans  an 
derselben  Stelle»  bei  b^  ans  Gdur  nach  Ddur,  nnd  so  sind  wir  in 
sechs  kurzen  Taklen  in  die  .dritte  Tonart  gelangt.  Ja ,  was  noch 
übler:  wir  müssen,  wenn  wir  die  Durchführung  fortsetzen,  mit 
den  beiden  folgenden  Stimmen  in  die  vierte  und  fünfte  Tonart  ge- 
hen, oder  den  Weg  von  Ddnr  nach  Cdur  zurückmachen,  um  dann 
mit  der  dritten  und  vierten  Stimme  abermals  yon  Cdnr.  nach  6dar 
und  Dinv  vorzurücken. 

Was  hat  nun  alle  diese  Uebelstände  herbeigeführt?  — 

Der  Ton  Jis  im  Führer,  der  den  Dominantakkord  tl^-ßs — a — 6 
(wo  nicht  einen  noch  fremdem)  foderte,  hat  uns  nach  6dar,  der 
Ton  eis  im  Gefährten  hat  uns  dann  auf  den  Dominantakkord  a — 
cü — i'— ^  und  damit  nach  Ddur  gebracht. 

Nach  der  obigen  Regel  wollen  wir  aber  statt  nach  Ddur  zu* 

rück  nach  Cdur;  folglich  brauchen  wir  statt  des  Dominantakkordes 

a^^eü^e-^g  den  Dominanlakkord  von   Cdnr,  g — h-^dr^f,   und 

setzen  statt  eis  (der  Terz  in  a-^cis — e-^g)  die  Terz  h  in  g^^h 

— d*~'f.    Hiernach  müssen  wir  so,  wie  hier 
NB. 
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antworten. 

Sian  bemerke  hierbei  zweierlei: 

Erstens  erlangen  wir  aneh  hier,  wie  8.  243,  nnsera  Zweek, 
in  einen  tiefern  Ton  zu  moduliren,  dadurch,  dass  wir  den  ent-* 
scheidenden  Ton  um  eine  Stufe  herabsetzen.  Der  Ge- 
fährte in  No.  377  tritt  in  6dur  auf  und  will  in  die  Ob  er  domi- 
nante von  Cdur,  nach  Ddur.  Er  soll  aber  statt  dessen  in  den 
Hauptton  Cdur  zurück,  das  heisst,  nach  der  Unterdominante 
von  67dur.  Nun  liegt  die  Unterdominante  eine  Stufe  tiefer,  als 
die  Oberdominante.  Polglich  rücken  wir  in  der  Antwort  auch  um 
eine  Stufe  herab. 

Zweitens  bemerke  man: 
dass  der  Rückschritt  im  Gefährten  afn  derselben 
Stelle,  an  demselben  Ton  gesehieht,   wo  der 
Fortschritt  der  Modtilation  im  Führer  gesche- 
hen war. 


SM 


Dies  01QS8  sofort  als  nstar«^  aa4  saehgemSss  ersefaeiaea«  Dcdd 
wir  gehen  ja  (S.  236)  von  dem  Grundsatz  aus^  den  Führer  so  ge- 
treu wie  möglich,  und  so  lange  wie  möglich  getreu  beizubehalten. 
In  den  ersten  fünf  Tönen  des  Themas  No.  377  liegt  kein  Grund 
zu  einer  Abweichung;  folglich  werden  sie  getreu  beantwortet; 
erst  der  sechste  bewirkt  die  Modulation  und  erst  bei  ihm  weicht 
der  Gefährte  in  No.  378  rom  Fuhrer  ab. 

In  gleicher  Weise  behandelt  Seb.  Bach  dieses  Thema. 

«. 1». 

et 


Bei  demselben  ist  zweierlei  zu  bemerken.  Erstens  setzt  et 
(bei  a)  mit  der  Dominante  ein;  hierauf  wird  im  Gefährten  nadi 
der  zweiten  Ausnahmsregel  mit  der  Tonika  geantwortet  werden. 
Zweitens  weicht  (bei  b)  das  Thema  durch  den  Ton  a  (oder  viel- 
mehr durch  dea  fast  vollständig  in  der  Melodie  enthaitnen  Akkord 
Jl^a —  (c)  -^  es)  in  die  Dominante  aus.  An  derselben  Stelle  muss 
also  der  Gefährte  mit  dem  Akkorde  b^d^-f-^as  in  dea  Haupttoa» 
naoh  £<dnr,  zurückgehen.    Der  Gefährte  bildet  sich  demnach  so: 


Allein  nicht  immer  ist  es  ohne  Verletzung  des  Themas  mög- 
lieh  9  die  Aenderung  genau  auf  dem  enischeidenden  Ton  eintreten 
zu  lassen.  Gäben  wir  z.  B.  dem  Thema  in  No.  377  einen  klei- 
nen Zusatz  9  so  wurde  in  der  Antwort 

NB. 


^^i^fe^4^"Mji 


ein  dreimal  wiederholter  Ton  (A)  zum  Vorsehein  kommen  und  der 
Gang  des  Themas  stocken. 

Wie  ist  hier  zu  helfen? 

Man  lässt  die  Aenderung  auf  dem  nächsten  vor- 
hergehenden Punkte,  wo  sie  ohne  Schaden  ge* 
schehen  kann,  vor  sich  gehen; 
in  dem  Gefährten  in  No.  377  z.  B.  verwandelt  man  das  zweite 
A  in  a ,  — 


bewirkt  also  den  Rückschritt  um  einen  Ton  früher. 

Interessanter  ist  der  Fall  bei  diesem»  schon  in  No.  331  be- 
trachteten Bach'schen  Thema. 


t5tt 


Hier  befinden  wir  nns  in  ffmoU;  bei  a  wird  dnrch  die  Har- 
monie dü-^fis — a — c  nacb  £moU  ^  dann  aber  bei  b  dorch  den  Ak- 
kord ei> — gis — h — d  nach  der  Oberdominante  F»moll  ansgewichen 
und  hier  geschlossen.  Die  erste  Aosweichung  ist  eine  vorüber- 
gehende,  aoF  die  (S.  252)  nichts  ankommt,  die  zweite  ist  es,  die 
anter  nnsre  jetzige  Regel  gehört« 

Wollte  man  nnn  den  RSckgang  in  den  Haoptton  an  derselben 
Stelle  bewerkatelligen, 

ir 


so  würde  statt  der  Steigemng  des  Themas  im  dritten  und  vierten 
Viertel  dieses  Taktes  eine  matte  Wiederholung  der  ersten  Viertel 
statt  haben,  die  den  ganzen  Satz  yerdörbe.  Die  in  den  Haoptton 
zaräckführende  Aenderong  mnss  also  frither,  da  wo  sie  den  we- 
sentlichen Inhalt  des  Satzes  am  wendigsten  beeinträch- 
tig t,  geschehen.    Bach  antwortet  so: 


Er  hat  also  die  erste  Sekunde  des  Themas  in  eine  Terz  ver- 
wandelt. Diese  Sekunden  sind  allerdings  ausdrocksvoU  ond  bedeu- 
tend; aber  es  folgen  ihrer  noch  fünf,  und  der  Verlust  der  ersten 
ist  demnach  nicht  unersetzt.  Hätte  Bach  dieses  kleine  Opfer  nicht 
gebracht^  so  koonle  er  zunächst  die  Quarte  (wie  bei  a)  ändern  i 

^_  NB.     1».  .    NB. 
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aber  diese  ist  für  sich  bedeutend  und  zieht  die  zweite  Quarte  nach. 
Oder  er  hätte  (wie  bei  b)  die  folgende  Quarte  in  eine  Quinte  ver- 
wandeln können;  aber  dann  erhielt  er  das  befremdliche  und  unmo- 
tivirte  Intervall  einer  kleinen  Quinte,  und  die  Obertöne  der  Ale- 
lodie  würden  fallend  statt  steigend ,  von  fi&  oacb  /,  statt  von  e 
nach  A  gehen.  Oder  endlich  hätte  er  die  Aenderung  auf  die  er- 
sten Töne  legen  können; 
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alleia  das  wXre  eine  Antwort  in  der  Unterdominante  gewesen,  die 
Modulation  wSre  also  (im  Ffihrer)  nadi  der  Oberdominante  gegangen, 
nm  zur  Unterdominante  zu  gelangen,-  was  wir  schon  bei  No.  344 
als  nnzniässig  erkannt  haben. 

Betrachten  wir  noch  emen  zweiten  Fall  ähnlicher  Art,  eben- 
falls ein  Bach'sches  Thema. 


•es^^^^ 


^=m 


J  J  i  * 


Es  geht,  wie  man  sieht ,.  auf  dem  zweiten  Achtel  des  zweiten 
Taktes  mit  dem  Dominantakkord  aü — cüis-^eis — gis  von  GismoW 
in  die  Dominante,  nach  ZKrmoU.  Wollte  man  die  Rückkehr  in 
den  Hauptton  an  derselben  Stelle  bewirken,  so  würde  die  bedeut- 
same übermässige  Quarte,  der  Hauptmoment  des  Themas,  in  eine 
gleichgültige  Terz  — 

NB. 


$a^rrgffrfyffratr[^ 
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verwandelt.  Eben  so  wenig  kann  .aber  vom  zweiten  bis  sechsten 
Tone  des  Themas  eine  Aenderung  getroffen  werden;  denn  diese 
sechs  Töne  bilden  zusammen  ein  diatonisch  fortgehendes  Ganze. 
Es  bleibt  also  nur  der  Schritt  vom  ersten  zum  zweiten  Tone,  den 
man  ohne  Nachlheil  ändern  kann;  und  so  bat  andi  Bach  geant- 
wortet« 


Wie  nun  endlich,  wenn  sich  nirgends  eine  gute  Gelegenheit 
bietet,  in  den  Hauptton  znrnckzule'nken?  —  Dann  muss  uns,  wie 
schon  S.  241  gesagt  ist,  die  Erhaltung  des  Themas  wichtiger  sein, 
als  die  Rücksicht  auf  Modulation ,  der  ja  auch  später  noch  genug 
gethan  werden  kann«  Einen  Fall  dieser  Art  sehen  wir  in  der 
Bach'schen  Fuge,  deren  Thema  in  No.  327  milgetheilt  ist.  Dieses 
Thema  weicht .  auf  dem  zweiten  Viertel  des  zweiten  Taktes  von 
fmoll  nach  HmoW  aus,  bietet  aber  weder  hier  noch  anderswo  Ge- 
legenheit zu  einer  unschädlichen  Aenderung.  Daher  beginnt  denn 
auch  der  Gefahrte  entschieden  in  der  Dominante  (/Tmoll)  und  führt 
geradezu  in  deren  Dominante  {FismoW),  schreitet  also  in  der  S.  252 
ungünstig  befundnen  Weise  fort,  um  nur  das  Thema  nicht  2u  ver- 
letzen. Nun  aber,  gleich  beim  Schluss,  geht  die  Modulation  zu- 
rück in  die  Dominante  des  Haupttons  (J^moll)  und  dann,  zu  noch 
fühlbarerer  Einlenkung,  in  dessen  Unterdominante  (^moll),  worauf 
denn  in  dessen  Parallele  die  zweite  Dorchfübrnng  anhebt.     Gegen 
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die  anfängliche  Losgelassenheil  der  Modalation  ist  also  der  Haapt- 
ton  mit  Dominante,  Unlerdominante  and  Parallele  befestigt. 


Sechster  Abschnitt. 

V 

Der    Gegensatz. 

Wir  haben  schon  S.  212  mit  dem  Ansdrocke  Gegensatz  Alles 
bezeichnet,  was  von  einer  oder  mehr  Stimmen  dem  Thema  gegen- 
über vorgetragen  wird. 

Da  die  Fnge  in  der  Regel  von  einer  einzigen  Stimme  mit  dem 
Thema  angefangen  wird,  dann  eine  zweite  mit  dem  Gefährten  folgt: 
so  moss  anch  der  Gegensatz  in  der  Regel  in  einer  einzigen  Stimme 
anfbeten ;  er  besteht  nämlich  dann  ans  derjenigen  Tonreihe ,  welche 
die  zuerst  anfgetretne  Stimme  dem  Gefährten  entgegenstellt.  Tritt 
non  die  dritte  Stimme  mit  dem  Thema  auf,  so  bilden  die  beiden 
ersten,  ^-  tritt  endlich  die  vierte  oder  treten  noch  mehr  Stimmen 
nach  einander  mit  dem  Thema  anf ,  so  bilden  alle  übrigen  den  Ge- 
gensatz, —  wofern  nicht  vielleicht  eine  von  ihnen  nnterdess  wie* 
der  geschlossen  hat  nnd  pausirt. 

Am  wichtigsten  und  hervortretendsten  ist  der  Gegensatz,  den 
die  zuerst  anfgetretne  Stimme  dem  Gerährten  in  der  zur  zweit 
eintretenden  Stimme  gegenüberstellt.  Denn  dieser  Gegensatz  wird 
am  klarsten  vernommen,  weil  er  zunächst  mit  dem  Thema  allein 
erscheint;  er  ist  der  zweite  Gedanke,  der  überhaupt  in  der  Füge 
auftritt,  und  in  so  fern  der  wichtigste  nächst  dem  Thema  selber. 
Daher  erfodert  die  Bildung  dieses  ersten  Gegensatzes  vorzügliche 
Aufmerksamkeit;  er  führt  auch  vorzugsweise  den  Namen  Gegen- 
satz, während  das  Gewebe  aller  Stimmen,  die  allmäblig  vereint  dem 
Thema  entgegentreten,  auch  wobl^G egenharmonie  beisst. 

Der  letztre  Name  ist  nur  desswegen  unangemessen,  weil  er 
eher  an  Akkordwesen,  als  an  polyphone  Stimmfährung  erinnert, 
die  doch  der  Fuge«  als  einer  polyphonen  Kunstform,  wesent- 
lich ist. 

Was  nun  den  ersten  oder  eigentlichen  Gegensatz  betrifft^  so 
haben  wir  für  ihn  einen  doppelten  Gesichtspunkt  festzuhalten.  E  r- 
stens  haben  wir  ihn  als  Begleitung  des  Themas,  (den  Ge- 
Tährten)  anzusehen;  zweitens  muss  er  den  Karakter  einer  poly- 
phonen Stimme  an  sich  haben«  eine  selbständige  Melodie  sein. 

1.    Der  Gegensatz  als  Begleitung  des  Gefährten. 
Der  Gefährte  ist  (S.  211)  nichts,  als  das  in  die  Dominante 
übertragne  Thema ,  das  aber  nach  den  im  vorigen  Abschnitt  aufge- 
Marx,  Comp.  L.  II.  17 
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fuadoen  VerhällDisscn  bisweileo  kleioe  Veranderangea  erleidet. 
Also  der  onveränderte  oder  etwas  reränderte  Gefährte  soll  vom 
Gegensätze  begleitet  werden;  dies  ist  jetzt  nnsre  Aufgabe.  , 

Wie  man  irgend  eine  Melodie,  also  aoch  ein  Fugenlhema, 
mit  einer  oder  mehr  Stimmen  begleitet,  haben  nir  schon  im  ersten 
Theil  der  Kompositionslehre  gelernt;  wir  wissen  auch,  dass  jede 
Melodie  auf  gar  vielfache  Weise  harmonisirt  and  begleitet  werden 
kann  und  dass  im  Allgemeinen  diejenige  Behandlang,  die  sich  am 
natürlichsten  nnd  nächsten  aas  der  Melodie  ergiebt,  den  Vorxag 
verdient. 

Daher  warde  es  hier  gar  keiner  Erorterong  bedorfen»  wenn 
sich  nicht  —  wenigstens  flir  den  Anfänger  in  der  Fngenknnst  — 
eine  kleine  Schwierigkeit  aas  der  der  Fnge  eignen  Modulation  er- 
gäbe. Diese  Schwierigkeit  liegt  darin,  dass  der  Gefährte  in  der 
Tonart  der  Dominante  auftritt»  also  dieser  Tonart  gemäss  harmo- 
nisirt sein  will»  während  unmittelbar  vorher  der  Fährer  die  Haopt- 
tonart  festgesetzt  halte. 

Um  nan  diese  Schwierigkeit  sogleich  grandlich  zu  beseitigen, 
setze  der  Anfanger  schon  bei  dem  Föhrer  den  Modniatiönsgang  fest; 
denn  hier  kann  derselbe  ihm  gar  kein  Bedenken  erregen.  Dann 
übertrage  er  ihn  auf  den  Gefährten  und  ändere  ihm  erstens  da, 
wo  die  etwaigen  Abweichungen  des  letztern  es  nothig  machen  und 
zweitens  zu  Anfange,  wo  der  Gefährte  sich  dem  Fahrer  an- 
scbliesst.  Wenig  Beispiele  und  eine  kurze  Uebung  werden  genügen, 
um  bierin  sicher  zu  machen. 

Nehmen  wir  als  erstes  Beispiel  das  in  No.  307  mitgetheilte 
Thema.    Es  würde  so: 
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zu  harmonisiren  sein ;  dem  Gefährten  würde  zunäcbst  dieselbe  Mo- 
dulation —  aber  in  seiner  Tonart,  in  6dar  —  zukommen. 


392 


Das  Thema  ist  unverändert  beibehalten ;  folglich  bedarf  es  in 
seinem  Laufe  keiner  Abänderung  der  Modulation. 

Wohl  aber  bei  dem  fimiritte  des  Gefährten.  Denn  hier  ist 
im  Führer  (im  Schlüsse  desselben)  die  Harmonie  c — e^g  t^Dgege- 
ben ,  der  Gefährte  wiU  aber  mit  g^^-^d  eintreten  and  gleich  nach 
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d^ß» — a  geben.     Die  Aenderung  ist,  da  wir   non  schon  wissen, 
wohin  wir  gehen,  leicht;  wir  lenken  so  — 
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oder  auf  ähnliche  Weise  in  die  No.  392  angedeatet^  Modalalion  ein. 
Ein  zweites  Beispiel  haben  wir  schon  in  No.  374  nnd  375 
gesehen.  Der  Führer  in  No.  374  macht  in  Cdur  einen  Halb- 
schlnss  von  c  auf  g ,  infisste  also  hier  mit  c — e-^g  und  g — h — d 
begleitet  werden.  Wäre  es  erlaubt,  den  Gefährten  in  Gdur  aber- 
mals mit  einem  Halbschluss  zu  enden,  so  müsste  die  ganze  dem 
Führer  zukommende  Modulation  auf  die  Tonart  des  Gefährten^  auf 
Cdnr  äberlragen  werden;  so  ist  auch  in  No.  374  geschehen.  Nun 
aber  nötbigte  uns  die  fiinfte  Ausnahmsregel  zu  einer  Abänderung 
des  Gefährten;  er  musste  mit  einem  Ganzschluss  im  Haoptton  en» 
den.  Folglich  muss  auch  der  Gegensatz  sich  danach  bequemen. 
Das  Nächste  wäre  gewesen,  ihn  bis  auf  jene  Aenderung  Nole  für 
Note  nach  dem  in  No.  374  zu  bilden ; 
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hiermit  stimmt  auch  der  in  No.  375  im  Wesentlichen  überein,  nur 
dass  er  —  und  mit  Recht  —  früher  nach  Cdor  einlenkt. 

Als  drittes  Beispiel  diene  dieses  Thema,  das  wir  gleich  mit 
seinem  Modulationsgaoge  notiren. 

1= 
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Es  gehört,  wie  man  sieht,  unter  die  erste  Ausnahmsregel; 
der  zweite  Ton  muss  im  Gefährten  eine  Stufe  tiefer  treten  und 
diese  Aenderung,  wenn  man  nicht  das  Thema  verderben  will»  bis 
an  den  dritten  Takt  fortgesetzt  werden.  Der  GePährte  kommt  also 
so.  nnd  mit  dieser  Modulation: 
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2.    Der  Gegensats  als  sMständige  Mehdie. 

Wir  wissen  bereits^  dass  der  Gegensatz  nicht  blosse  Beglei- 
tung, dass  er  polyphone,  also  selbständige  Melodie  sein  muss.* 

17- 


.260    ■' 

la  dieser  Hiosichi  erscheint  er  nun  xahächst  als  der  fortge- 
setzte Gesang  der  Stimme,  die  zuvor  das  Thema  hatte»  gewis- 
sermaassen  als  eine  Fortsetzung  des  Themas.  Es  ist  also 
natürlich ,  dass  er  sich  mehr'  oder  weniger  dem  Inhalte  des  Themas 
anschliesst^  dass  er  Motive  desselben  aufnimmt.  Nur  ausnahms- 
weise wird  er  neue  Motive  >  abweichenden  Inhalt  haben« 

So  ist  in  den  Gegensätzen  zu  No.  359  und  374  das  Motiv 
eines  Viertels  und  zweier  Achtel  in  diatonischer  Folge  aus  dem 
Thema  beibehalten  worden;  dasselbe  Motiv,  nur  in  kleinern  Noten 
sehen  wir  in  No.  345  von  Bach  beibehalten.  Dessgleichen  sehen 
wir  hier  — 


den  Gegensatz  zwar  zu  Anfang  ganz  vom  Inhalt  des  Themas  ab- 
weichen (weil  nämlich  die  Motive  des  Themas  in  diesem  selbst  schon 
reichlich  benutzt  worden  sind  und  bei  unausgesetzter  Anwendung 
ermüden  müss'ten),  doch  aber  endlich,  bei  a  und  b,  an  das  Thema 
erinnern,  sobald  dieses  nur  dazu  Raum  giebt.  Dasselbe,  in  noch 
freierer  Weise ,  sehen  wir  in  No.  345  von  Bach  qnd  in  No.  347, 
auch  (allenfalls)  in  No.  348  angewendet,  wiewohl  im  letzten  Falle 
die  djätonisdie  Achtelreihe  an  das  Thema  (wenn  auch  nicht  an  ein 
hervorstechendes  Motiv  desselben)  erinnert. 

Zugleich  soll  nun  aber  der  Gegensatz  dem  Thema  gegenüber- 
stehen als  ein  selbständiger,  sich  von  ihm  unterschei- 
dender Satz.  Es  ist  daher  nothwendig.,  dass  beide  Sätze  — 
Thema  und  Gegensalz  —  in  jedem  einzelnen  Moment ,  oder  wenig- 
stens in  den  wichtigsten  Momenten  gegeneinander  kontrastiren.  Die- 
ser Kontrast  wird  erreicht,  wenn  man  Thema  und  Gegensatz  nicht, 
odef  doch  nicht  vorherrschend  in  gleicher  Richtung  und  gleichen 
Schritten  führt,  wenn  man  bei  den  bewegtem  Stellen  des  Themas 
den  Gegensatz  ruhiger  und  bei .  den  ruhigem  Stellen  oder  Pansen 
des  Themas  den  Gegensatz  lebendiger  gestaltet.  Stets  aber  muss 
der  nktürliche  und  leichte  Gang  beider  Stimmen  erhal- 
ten werden.  Namentlich  rathen  wir  dem  Anfanger,  die  Gegen- 
sätze einfach  zu  gestalten,  damit  es  ihm  später  leicht  sei,  die 
andern  Stimmen  zutreten  zu  lassen. 

In  diesem  Sinne  sind  die  Gegensätze  in  No.  339,  345,  347, 
348,  353;  359,  375  und  397  gebildet. 
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In  gleichem  J$iane  biidel  Bach   seinen  Gegensatz  zu  dem   in 
No.  325  mitgetheilten  Thema. 
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Das  Thema  geht  bis  zum  fünften  Sechszehntel  des  zweiten  Tak- 
tes (e)  ;•  der  Gegensatz  knüpft  durch  eine  Fortführung  des  zweiten 
Motivs  an ,  erinnert  durch  die  rhythmische  Gestaltung  in  den  letz- 
teo  drei  Achteln  des  zweiten  Taktes  nochmals  an  das  Thema,  vnd 
zwar  au  desisen  drei  letzte  Achtel  im  ersten  Takte,  kontrastirt 
aber  melodisch  und  rhythmisch  gegen  dasselbe^  und  setzt  nament- 
lich dem  bewegtesten  Theil  einen  gehaltnen  und  vorhaltenden  Ton 
entgegen.  —  Wir  wollen  bei  dieser  Gelegenheit  erwägen,  dass 
Vorhalte  durch  den  Widerspruch,  der  in  ihnen  gegen  die  Akkord- 
töne liegt,  —  also  auch  Vorhalte  des  Gegensalzes  gi^en  die  Ak- 
kordtöne des  Themas ,  —  ein  vorzügliches  Mittel  sind ,  beide  Stim- 
men gegeneinander  zu  kontrastiren  und  dabei  zugleich  in  ein  enge- 
res harmonisches  Verhältniss  zu  bringen.  Schon  in  No.  272,  374 
ist  von  ihnen  Gebrauch  gemacht  worden. 

Hätte  Bach  den  Gegensatz  mit  dem  Thema  gehen  lassen,  wie 
bei  a, 


oder  hätte  er  die  Tonfolge  eigenthümlich ,  den  Rhythmus  aber  über- 
einstimmend mit  dem  des  Themas  gebildet,  wie  bei  b:  so  würde 
der  Kontrast  und  damit  die  Kraft  beider  Sätze  verloren  gewesen 
sein.  Oder  hätte  er  den  Kontrast  darin  gesucht,  dass  er  vom  In- 
halte des  Themas  ganz  abgegangen  wäre,  — 


^^^^^^^^^ß 
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SO  würde  die  Einheit  des  Ganzen  und  der  gleichmüthige  Gang  der 
Stimme  gestört*  worden  sein. 

Eine  grössere  Schwierigkeit  haben  für  die  Bildung  des  Gegen- 
satzes solche  Themate ,  die  in  weilen  Schritten  hin  -  und  hergehen ; 
sie  verleiten  leicht  dazu,  Thema  und  Gegensatz  zu  weit  auseinander 
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kommen  zu  lassen ,  oder  den  letztem  ebenralls  in  die  Unruhe  des 
Themas  hineinzuziehen  und  dadurch  in  ein  tumul^uariaches  Weaen 
ZQ  gerathen.     In  diese  Bedenklichkeit  würde  folgendes  Thema,   — 

Andante* 


^  ^^a^^^x^ir ^ 


das  im  nächsten  Takte  schliessen  wird,  —  bringen.  In  solchen 
Fällen  kommt  es  darauf  an^  sich  da,  wo  es  geht,  dem  Thema  an- 
zuschliessen,  und  wo  dieses  dem  Gegensatz  in  den  Weg  triti,  lie» 
her  durch  Pausen  auszuweichen.   Man  könnte  den  Gegensatz  so  — 
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bilden,  oder,  —  wenn  die  weiten  Dezimen  vermieden  werden  sol- 
len, Takt  3  bis  5  auch  in  dieser  Weise. 
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Einen  ähnlichen  Fall  sehen  wir  in  diesem  Thema  mit  seinem 
Gefährten  und  Gegensatze. 


fn  beiden  Fällen  ist  die  Verwandtschaft  des  Gegensatzes  mit 
dem  Thema  nur  gering.  Allein  theils  sprachen  die  Themate  ihren 
Inhalt  genügend  ans  (sie  wiederholen  das  breite  Hauptmotiv)  und 
es  würde  ermüdet  haben ,  denselben  auch  noch  im  Gegensätze  voU* 
ständiger  auszulegen;  theils  musste  der  Gegensalz  zunächst  darauf 
Bedacht  nehmen,  sich  den  Thematen  in  ihrem  unstäten  Gang  an- 
zupassen. 

Hier  erkennen  wir  nun  auch  die  Fälle ,  in  denen  es  ausnahms* 
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weise  (S.  260)  geralhen  ist,  den  Gq^ensatz  abweichend  vom  Thema» 
aas  fremdem  Stoffe  zn  bilden.  Es  geschieht  dies,  wenn  entweder 
das  Thema  seinen  Inhalt  vollkommen  erschöpft ,  wenn  es  sein  Haupt- 
motiv selbst  reich  verbraucht ,  oder  wenn  es,  wie  in  den  obigen 
Fallen,  nöthig  ist,  den  Gegensatz  enger  an  das  Thema  anzu* 
schliessen.  Beides  hatte  Bach  hei  dem  in  No.  287  mitgetheillen 
Thema  zu  beobachten.  Dasselbe  wiederholt  sein  erstes  Motiv  (a) 
viermal,  sein  zweites  (b)  zehnmal  und  besteht  fast  durchweg  aus 
Sechszehnteln.    Bach  bildet  den  Gegensatz  so. 

Gefäkrlc. __    _.__  7       S  Si 


Er  vermeidet  damit»  den  Inhalt  des  Themas  abzunutzen  und  giebt 
diesem  einen  sehr  erwünschten  rhythmischen  Anhalt.  Das  Gleiche 
ist  an  diesem  Anfang  einer  nur  leicht  gearbeiteten,  aber  geist-  und 
seelenvollen  Klavierfuge  von  Bach  «- 

iaAIIo.  moderato. 
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zu  beobachten.  Weil  das  Thema  sich  durchweg  in  Sechszehnteln 
bewegt,  nraas  der  Gegensatz  dUeaen  lohalt  gSnziich  meiden  und 
für  ein  rhythmisches  Gegengewicht  swrgpn;  er  mnss  sich  um  so 
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zurückhaltender  nebmeiiy  je  yoUsländiger ,  sogar  in  harmonischer 
Hinsicht,  der  Inhalt  des  Themas  ausgelegt  ist. 

In  solchen  Fällen  hat  aber  der  Gegensatz  eine  noch  erhöhtere 
Wichtigkeit.  Er  ist  nicht  Mos  der  nächste  Satz  nach  dem  Thema, 
der  unsre  Aufmerksamkeit  auf  sich  zieht;  er  dient  auch  zur  Er- 
gänzung, Befestigung  9  hessern  Haltung  des  Themas.  Ein  Thema^ 
wie  das  in  No.  406;  wird  gewissermaassen  erst  durch  den  Zutritt 
des  Gegensatzes  zu  einem  wahren  und  festen  Satze,  während  es 
für  sich  allein,  nach  seiner  flüssigen  und  gleiohmässigen  Bewegung 
eher  einem  Gang,  einer  Passage  gleicht,  ungeachtet  der  zum  Grunde 
liegenden  satzformigen  Modulation. 

Daher  kann  es  uns  nun  oft  wünschenswerth  sein,  den  Gegen^ 
satz  wenigstens  die  erste  Durchführung  hindurch  beizubehalten,  ihn 
also  in  der  zweiten  Stimme  einzuführen,  wenn  die  dritte,  und  in 
dieser,  wenn  die  vierte  Stimme  mit  dem  Thema  eintritt.  Der  alte 
Satz  No.  271  würde  sich  also^  wollte  man  von  unten  nach  oben 
gehn,  so  darstellen. 


Noch  einiger  würde  das  Ganze,  wenn  man  nun.  auch  das,  was 
die  erste  Stimme  neben  dem  Thema  in  der  dritten  und  dem  Gegen- 
satz in  der  zweiten  Stimme  vorträgt,  beibehielte  und  bei. dem  Ein- 
tritte der  vierten  Stimme  von  der  zweiten  wiederholen  liesse,  obi- 
gen Satz  z.  B.  so  ausführte: 
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.Allein  dies  ist  erstens  keineswegs  für  jeden  Fngeiisatz  noih- 
wendig;    wir  überzeugen  uns  leicht,    dass  noch  gar  viele  Mittel 
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ausser  jener  Beibehahong  der  Gegensätze  uns  zu  Gebot«  stehen, 
um  die  Einheit  des  Ganzen  aufrecht  zu  halten.  Zweitens  finden 
Mfir  es  nicht  einmal  rathsam,  die  Gegensätze  da  festzuhalten,  wo 
sie  entweder  zu  unwichtig,  oder  der  Beibehaltung  widerstrebend 
sind.  Beides  war  im  Grond  auch  bei  obigem  Salze  der  Fall;  na- 
mentlich wurde  dadurch  der  Satz  der  ersten  Stimme,  gegenüber  der 
eingetretnen  dritten,  gezwungen;  und  da  Thema-  sowohl  wie  Ge- 
gensatz unbedeutend  sind,  so  musste  man  das  ängstliche  Wieder- 
holen beider  vollends  bettelhafl  und  peinlich  nennen.  ><—  Auch  Badi 
behält  bei  seinem  Fugensatze  No.  325  den  Gegensatz  nicht  bei;  er 
fährt  vielmehr,  da  wo  wir  No.  398  abgebrochen,  so  wie  bei  a  fort. 
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und  gewinnt  damit  einen  leichten  Aufschwung  seiner  Oberstimme, 
während  eine  pünktliche  Wiederholung,  wie  bei  b,  die  SAimmen, 
das  Ganze  herabgedrückt  und  den  Raum  zum  Wiedereintritte  ii% 
Altes  geraubt  hätte. 

Drittens  ist  es  nicht  immer  möglich,  den  Gegensatz  durch- 
aus i)eizuhehalten.  Eine  Abänderung  wir4  schon,  wenigstens 
in  den  meisten  Fällen,  bei  dem  Eintritt  der  dritten  Stimme  nothig. 
Denn  die  zweite  Stimme  folgte  der  ersten  entweder  fünf  Stufen 
höher,  oder  vier  Stufen  tiefer  auf  der  Dominante;  die  dritte  aber 
folgt  der  zweiten  entweder  vier  Stufen  höher,  oder  fünf  Stufen  tiefer 
auf  der  Tonika.  Folglich  würde  eine  buchstäbliche  Fortsetzung  der 
zweiten  Stimme  nach  dem  Vorbilde  der  ersten  nicht  passen,  denn 
sie  würde  andre  Verhältnisse  treffen.  Der  erste  Blick  zeigt,  z.  B. 
an  No.  407,  dass  eine  pünktliche  Nachbildung  — 

J.      -^<        U,  8.  W. 

■tl   ■    ^     ^"    1  II       »    i        -i        t  ■ 
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widersinnige  Folgen  hat,  daher  wir  auch  zuvor  in  diesem  Satz 
und  oben  bei  No.  409,  b  die  erfoderlichen  Abänderungen  getroffen 
haben. 

.  Ein  zweites  Hinderniss  der  Beibehaltung  des  Gegensatzes 
kann  der  Inhalt  desselben  sein.  Wenn  wir  in  der  Stimmordnutog 
von  der  obersten  Stimme  geradeswegs  zur  untersten,  oder  umge^ 
kehrt,  also: 

Diskant,  Alt,  Tenor,  Bass, 

Bass,  Tenor,  Alt,  Diskant  •— 
fortschreiten:  so  wird  der  Gegensatz  im  ersten  Fall  immer  über, 
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im'andeni  stets  unler  dem  Thema  liegen.    WSblen  wir  aber  irgend 
eine  andre  Stimmordnung»  z.  B.  diese: 

Diskant:      —      Thema.        Gegensatz.        — 
Thema.  Gegensatz.  — 


Alt 

Tenor 

Bass 


Thema. 
Thema.      Gegensatz. 


80  wird  der  Gegensatz  bald  über,  bald  onter  dem  Thema  zo  ste- 
hen kommen ,  —  und  dies  ist  nicht  mit  jedem  Gegensatz  ansfohr- 
bar  ohne  widrige  Folgen  für  Harmonie  nnd  Slimmführang.  Wir 
müssten  daher,  wenn  der  Gegensatz  darehaos  sowohl  über,  als .  un- 
ter dem  Tliema  beibehalten  werden  sollte,  denselben  erst  besonders 
darauf  einrichten ;  nnd  hierzu  sind  Betrachtungen  und  Regeln  erfo- 
derlich,  die  wir  noch  nicht  kennen.  *-  Wir  wollen  sie  uns  auch 
bis  auf  das  folgende  Buch  versparen,  da  die  unablässige  Beibehal- 
tung des  Gegensatzes  ohnehin  nicht  nothwendig  ist,  und  uns  daran 
liegen  muss^  baldmöglichst  zur  Fugenarbeit  zu  kommen.  Genug, 
dass  wir  den  Gegensatz  beibehalten,  wo  es  möglich  ist  und  uns 
zweckmässig  scheint^  und  dass  wir  wissen,  wo  eine  bessere  Ein- 
sieht unser  wartet. 

Ein  drittes  Hinderniss  endlich  kann  in  der  blossen  Stel- 
lung des  Gegensatzes  zum  Thema  liegen ,  und  dies  können  wir  so- 
gleich, wenn  wir  wollen,  vermeiden.  Wir  haben  uns  nämlich  %ben 
wieder  vorgestellt,  dass  der  Gegensatz,  wenn  er  beibehalten  wird, 
auch  Mittelslimme  werden ,  zwischen  Ober-  und  Unterstimmen  trol- 
len, bald  über,  bald  unter  dem  Thema  erscheinen  kann.  Haben 
wir  ihm  nun  eine  solche  Richtung,  oder  einen  solchen  Umfang  ge- 
geben, der  ihn  weit  vom  Thema  abzustehen  zwingt,  so  werden  die 
Stimmen  auseinandergetrieben,  es  entsteht  eine  zu  weite  Lage  der 
Harmonie,  und  das  Ganze  verliert  an  zusammenhaltender  Kraft 
und  Einheit. 

Dies  vermeiden  wir,  wenn  es  uns  gelingt,  den  Gegensatz  so 
zu  bilden,  dass  er  dem  Hauptsatze  nahe  bleiben  kann,  dass  er  sich 
nicht  etwa  weiter  von  ihm  entfernt,  als  um  eine  Oktave.  Doch 
wollen  wir  dieser  mehr  änsserlichen  RScksicht  (S.  269)  nicht  zu- 
viel Gehung  einräumen;  erfodert  der  Sinn  des  Ganzen,  oder  na- 
mentlich des  Gegensatzes,  dass  dieser  in  einzelnen  Punkten  wmter 
vom  Thema  abgehe ,  so  werden  wir  das  Sinngemässe  und  Wesent- 
liche nicht  der  bequemen  Stimmlage  opfern.  Dann  wird  es  uns  oft 
auch  möglich,  durch  kleine  Pausen  in  den  Stimmen  des  Gegen- 
satzes, durch  ein  Kreuzen  der  Stimmen,  da,  wo  es  ohne  Verwir- 
rung statt  haben  kann,  durch  eine  kleine  Aenderung  in  den  Wie- 
derholungen des  Gegensatzes  uns  zu  helfen,  oder  zu  einer  Stimm- 
ordnung die  Zuflucht  zu  nehmen,  die  es  verhindert,   dass  Thema 
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uod   Gegensatz  unmiUelbar  und  unpasseDd  neben  einander  treten. 
£s  könnle  z.  B.  die  Darchluhruug  so: 

Diük.     0.      0-      0.      Th.  *) 

Alt.       0,      Th.    G.      — 

Ten.      Th.    G.      —      — 

Bass.     0.      0.      Th.    G. 
oder  in  dieser  Weise  geschehen 

Disk.     0.      Th-    G.      — 

Alt.       Th.    G.     ~     — 

Ten.      0.       0.      Th.   G* 

Bass.     0.       0.      0.     Th. 
Im  erstem  Falle  würden  Tenor  and  Diskant  den  Führer ,  Alt  nnd 
Bass  nach^einander  den  Gefährten  nehmen;  im  letztem  würde  der 
Bass  nach  seinem  Rarakter  sich  am  ersten  eine  grössere  Entfer- 
nung von  den  anSern  Stimmen  erlauben  können. 

Endlich  aber  hängt  es  ja  von  uns  ab,  den  Gegensatz  ganz 
oder  grössern  Theils  aufzugeben,  da  seine  Beibehaltung,  wie  ge- 
sagt, nicht  unerlässlich  ist. 

Der  Gegensatz  in  No.  407  ist  so  eingerichtet,  dass  er  über 
und  unter  dem  Thema,  auch  als  Mittelstimme  gelten  kann. 


Der  Gegensatz  der  Bach*schen  Cdur-Fuge  No.  325  wurde 
sich ,  wenn  er  unverindert  in  der  nächsten  Stimme  über  das  Thema 
treten  sollte. 


an  einer  Stelle  mit  ihm  kreuzen^  aber  sogleich  wieder  in  ein  kla- 
reres Verhältniss  zurücktreten,  so  dass  daraus  eben  so  wenig  ein 
Bedenken  erwüchse,  wie  bei  d^n  Gegensätzen  in  No.  402  und  404, 
die  sich  ebenfalls  mit  dem  Thema  kreuzen,  ohne  dass  daraus  Ver- 
wirrung entstünde.  Wir  wissen  übrigens,  dass  Bach  die  Beibe- 
haltung des  Gegensatzes  nieht  beabsichtigt  bat;  doch  mag  uns  fol- 
gender Anfang  einer  andern  Fuge 

')  Mit  0  sind  Pfloseo,  mit  —  Fortsetxangen  des  Geseofttzes  g^meist. 
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zeigen ,  wie  wenig  er  ein  Slimmdurchkreuzen  von  Thema  und  Ge- 
gensatz gescheut  hat,  wenn  es  keine  Verwirrung  oder  Verdunke- 
lung der  Sätze  nach  sich  zieht. 

Vorzüglich  betrachtenswerth  ist  in  Bezug  auf  den .  Gegensatz 
eine  andre  Bach'sche  Fuge,  aus  FmolL  Dies  iat  Thema  und  Ge« 
gensatz  derselben: 


Man  sieht  sogleich ,  dass  der  Gegensatz  mit  dem  TheiAa  nicht 
das  Mindeste  gemein  hat,  ganz  eigen  und  neu  -ist;  aber  auch  das 
ist  klar,  dass  das  in  der  Tonfolge  höchst  bedeutende,  im  Rhythmi- 
schen aber  nicht  mannigfaltige  Thema  keinen  Stoff  zu  einem  Ge- 
gensatze darbot.  Die  tragischen  Ausdrucks  volle  Tonfolge  Utt  kei- 
nen andern,  als  solchen  schwer-  und  gleichmässig  einherziehenden 
Rhythmus ;  aber  eben  daher  foderte  das  gleichmässig  schreitende 
Thema  den  in  ihm  selber  unmöglichen  Wechsel  oder  Kontrast  der . 
Bewegung  ausserhalb  seiner,  das  heisst  im  Gegensatze.. —  Da 
nun  der  Gegensata^  zu  einem  eignen  Gedanken  wurde,  so  durfte  er 
nicht  —  wenigstens  nicht  sogleich  aufgegeben  werden ,  denn  er 
hatte  nun  das  Interesse  des  Komponisten ,  war  das  Andre  (das 
Thema  ist  das  Erste),  das  ihn  erfüllte.  Bach  behält  ihn  auch  fast 
die  ganze  Fuge  hindurch  bei. 

Nun  sieht  man-  ferner,  dass  der  Gegensatz  durch  das  Zwischen- 
sätzchen zwischen  ihm  und  dem  F4ihrer  angeregt  worden  ist,  und 
dass  seine  Bedeutung  ia  der  weil  verfolgten  Richtung  aufwärts  liegt. 
Er  beginnt  daher  fast  zwei  Oktaven  unter  dem  Thema;  da  aber 
dieses  hinab-  und  er  hinaufgeht,  so  näherii  sich  beide  bis  auf  eine 
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Sekunde.  Hätte  Bach  sich  Anfangs  nicht  so  weit  vom  Thema  ent- 
fernt, war'  er  —  wie  es  am  nächsten  lag  —  in  derohem  Oktave 
fortgegangen, 


80  halte  der  Gegensatz  den  bedeutenden  Eintritt  verloren  und  vom 
Ende  des  zweiten  Takts  das  Thema  verwirrend  überstiegen  j  oder 
—  wenn  man  später  um  eine  Oktave  zurücktreten  wollte  —  seine 
grosse  Richtung  eingebüsst.  Im  zweistimmigen  Satze,  bei  zwei  so 
selbständigen  Gedanken  ist  diese  anfanglich  weite  Entfernung  nicht 
zerstreuend  und  schwächend,  wird  vielmehr  durch  das  Gegeneiuander- 
dringen  der  beiden  Sätze  zu  einer  neuen  Kraft.  Aber  darauf  kommt 
es  nun  an,  zu  sehen,  wie  dieser  weite  Gegensatz  sich  in  mehr- 
stimmigen Theileh  des  Ganzen  verbalte. 

Hier  muss  nun  bald   eine  dritte  Stimme  den  Gegensatz  über- 
steigen, z.  B.  vom  siebenten  Takt  an, 
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bis  er  sich  aus  seiner  Tiefe  heraufgearbeitet  faal;  bald  wird  die 
weiteste  Lage  der  Mittelstimmen  gewählt,  um  Thema  und  Gegen- 
satz in  den  Aussenstimmen  zu  vermitteln,  -^ 


(Gegensatz  im  Basse.) 

wobei  noch  eine  der  Mittelstimmen  Motiv  und  weite  Richtung  des 
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G^Bsalzes  nachahmt;  bald  endlidi  wird  das  Thema  (bei  a)  oder 
der  Gegensatz  (bei  b) 


sich  selbst  überlassen,  während  die  andern  Stimmen  sich  zu  einer 
festern  Hasse  vereinigen.  Bei  der  Karakterkraft  des  Themas  nnd 
Gegensatzes  hat  dieses  Alleinlassen  kein  Bedenken;  sie  machen 
sich  schon  für  sich  selber  geltend.  ^ 


a  IS  a  t  z. 

Soviel  für  jetzt  von  dem  Gegensatze.  Sehr  rathsam  ist  dem 
Jünger,  sich  vielfach  in  der  Bildang  von  Fngenthematen  und  Ge- 
gensätzen zu  üben,  nnd  dabei  stets  auf  bestimmt  ausgesprochnen 
Karakter  zu  sehen.  Nur  zu  verbreitet  ist  die  Manier,  den  ersten 
besten  Salz»  der  zu  sonst  nichts  zu  gebrauchen  wäre,  als  Fugen- 
thema, oder  als  Gegensatz  zu  wählen,  als  wenn  die  Fugenarbeit 
ein  leeres  Spiel  mit  Formeln  werden  sollte  nnd  nicht  vielmehr  eben 
sowohl,  wie  jedes  andre  Kunstwerk  ihren  bestimmten  und  hinläng- 
lich werthen  Inhalt  haben,  und  denselben  schon  im  Thema  und 
Gegensatze  —  den  Hauptgedanken  des  Ganzen  —  karakterislisch 
offenbaren  mfissle.  Nur  der  Meister  (wie  wir  an  No.  302  nnd 
284  von  Bach  gesehen)  kann  absichtlich»  im  Vertrauen  auf  den 
Reichthum  seiner  Kunst,  ein  unbedeutendes  Thema  wählen,  um 
eben  an  ihm  die  Kraft  seiner  Arbeit  zu  zeigen.  Der  Jünger  aber 
soll  sich  sofort  gewöhnen,  sich  künstlerisch  zu  bewegen  in  einem 
innigen  Interesse  an  seiner  Aufgabe;  er  soll  so  wenig  fahrlässig 
bei  der  Wahl  oder  Bildung  derselben  sein,  als  absichtsvoll  das  Be- 
sondre, Ueberreiche  nnd  Ueberreizte  oder  PrStensiös-Binfiiche  sn- 


271    

chen«  Das  Motiv,  das  ihn  berührt,  soll  er  natürlich,  aber  nacli 
seiaer  vollen  Kraft  sich  erfnllen  lassen,  wie  wir  es  schon  froher 
gelernt  haben. 

Eben  so  soll  er^  sich  vor  der  Einseitigkeit  wahren ,  die  da' 
meint,  alle  Fogensätze  mfissten  einen  und  denselben  Karakter,  eine 
gewisse  trockne  Ernsthaftigkeit  und  Feierlichkeit  haben.  Es  ist 
wahr,  ein  Fugensatz  —  der  Verein  mehrerer  selbständiger  Stim- 
men zn  einem  reichen  Ganzen  —  setzt  immer  eine  gewisse  Wich- 
tigkeit und  Würdigkeit  des  Inhaltes  voraus,  eine  höhere,  als  man- 
chen andern  Formen,  z.  B.  den  Tanzformen,  eigen  zu  sein  pflegt. 
Aber  diese  würdigere  und  wichtigere  Weise  kann  sich  den  man- 
nigfachsten Ideen  tfnd  Stimmungen  widmen,  wie  wir  denn  schon 
jetzt  Themate  vom  verschiedensten  Ausdrucke,  vom  Pathetischen 
(No.  328)  bis  zum  Muntern  (No.  295),  ja  Spielenden  (No.  329) 
kennen  gelernt  haben.  Jene  einseitige  Auffassung  der  Fugenidee 
schreibt  sich  daher,  dass  die  Mehrzahl  der  Fugensätze  gottesdienst- 
lichem Inhalt  und  Zweck,  und  damit  dem  Ernst  und  der  Würde 
des  Gottesdienstes  angehören.  Aber  diese  überreichen  Formen  sind 
nicht  an  den  Gottesdienst  gebunden;  sie  finden  in  Instrnmental- 
nnd  weltlicher  Gesangmusik  mannigfachen  Anlass  und  Zutritt.  Und 
endlich  ist  ja  nnsre  Religion  selbst  nicht  eine  abstrakte,  sondern 
steht  in  lebendiger  Wechselbeziehung  mit  allen  Seiten  und  Stim- 
mungen des  Gemüths  $  Freudigkeit,  ja  Fröhlichkeit  ist  ihr  eben  so- 
wohl zugeneigt  und  vertraut,  alls  Wehmutb,  Trauer,  Erhebung,  ja 
das  Zornfeuer  des  Glaubenseifers.  Dem  Allen  dürfen  und  müssen 
also  auch  die  Fugenformen  in  religiöser  Musik  entsprechen.  Man 
erinnere  sich  der  mannigfaltigen  Aufgaben,  die  in  Oratorien  gesetzt 
werden,  und  der  Treue  und  Wahrhaftigkeit,  mit  der  nnsre  Mei- 
ster, ein  Bach,  Händel  u.  A.,  sich  ihnen  unterzogen  haben. 

Endlich  sei  noch  vor  einer  dritten  ausserlichen  Rücksicht  ge- 
warnt, die  man  oft  anralhen  hört:  man  solle  die  Fugensätze 
recht  populär  schreiben.  Unter  ^pulär  aber  versteht  man, 
was  von  Jedermann  ohne  Vorbereitung  und  Anstrengung  recht  be- 
quem aufgenommen  oder  hingenommen  werden  kann.  Die  Fugen- 
arbeit bleibt  allerdings  anch  für  den  AufTassenden  ein  ernsterer, 
gewichtigerer  Gegenstand;  es  liegt  in  ihrem  polyphonen  Wesen, 
dass  sie  nicht  so  leicht  nnd  allgemein  gefasst  werden  kann,  als 
ein  homophoner  Satz,  den  man  schon  ziemKdi  begriffen  hat,  wenn 
man  nur  die  Hanptstimme  vernimmt  Aber  diese  Schwierigkeit 
liegt  eben  in  ihrem  Wesen,  und  wird  sich  nie  ganz  beseitigen-  las- 
sen. Wo  sie  nun  nicht  nöthig,  nicht  von  der  Idee  des  Kunstwer- 
ke« gefedert  ist,  da  mag  man  sie  nicht  nur,  man  muss  sie 
meiden,  wie  Alles»  was  d^  Idee  des  Werket  nieht  angeh&l.  Wo 
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sie  aber  dem  Zweck  entspricht,  wo  sie  wesentlich  ist,  da  soll  der 
Künstler  Iren  sein  der  ihm  gesetzten  Aafgabe  und  die  Fngenform 
in  aller  ihrer  Kraft,  wie  der  Gegenstand  es  fodert,  hinstellen.  Das 
ist  Künsllerpflicht;  und  keine  andre  Rücksicht  verträgt  sieh  mit  ihr. 
Ohnedem  ist  es  Halbheit,  irgend  eine  Konstform,  z.  B.  die  Form 
der  Fuge  wählen,  und  dabei  nicht  in  ihrer  vollen  Kraft  sie  vollen- 
den wollen.  Damit  kann  ein  Fogensatz  wohl  schwächer  und  un- 
wirksam werden,  aber  fasslich  wie  ein  homophones  Tonstiick  doch 
nicht;  besser  wär^  es  dann,  die  ganze  Form  aufzugeben  und  blos 
homophon  zu  schreiben. 

Wir  wollen  also  schon  Thema  und  Gegensatz  so  vollendet  und 
dem  Sinne  der  Aufgabe  gemäss ,  wie  möglich ,  ausbilden ,  ohne  alle 
äussere  Rücksicht.  Nur  so  ist  in  der  Kunst  wahres  Gelingen,  und 
—  wenn  wir  an  Wirkung  denken  wollen  —  nur  so  die  rechte  und 
volle  Wirkung  möglich. 


Siebenter    Abschnitt. 

D'er     ZwischeBsatz. 

Wir.  wissen  schon  (S.  211),  dass  ein  Fogensatz  aus  mehr  als 
einer  Durchführung  bestehen  kann. .  Diese  verschiednen  Durchfüh- 
rungen stehen  aber  nicht  abgesondert  von  einander  da,  so  dass  jede, 
etwa  wie  die  Theile  eines  Liedes,  für  sich  schlösse.  Sie  bilden 
vielmehr  ein  ununterbrochnes  Ganze. 

Nun  würde  es  aber  einförmig  und  in  vielen  Fällen  sc^ar  un- 
möglich sein,  unaufhörlich  eine  Durchführung  auf  die  andre  folgen, 
unausgesetzt  das  Thema  hören  zu  lassen.  Es  treten  also  zwischen 
den  Durchführungen  Zwischensätze  auf,  die  den  Uebergang, 
die  Vermittlung  von-  einer  Durchführung  zur  andern  machen,  zu- 
gleich aber  grössere  Manni^altigkeit  in  das  Ganze  bringen  und  das 
Thema,  wenn  es  einige  Zeit  geruht  hat,  um  so  bedeutsamer  wie- 
dererscheinen lassen. 

Genau  betrachtet  (S.  235),  ist  eine  Durchführung  schon  mit 
den  beiden  ersten  Stimmen  vollendet;  denn  in  ihnen  haben  wir 
Führer  und  Gefährten  vernommen,  und  die  folgenden  Stimmen  wie* 
derholen  nur  einen  oder  den  andern.  Auch  wird  es  in  den  Fällen, 
wo  der  Gefahrte  im  Dominanttone  schliesst,  nicht  immer  angeben, 
dass  unmittelbar  nach  dem  Schlüsse  des  Gefährten  der  Führer  wie-*~ 
der  im  Hauptton  auftritt;  —  oder  es  wird  uns  ein  Aufhalt  in  der 
Durchführung  aus  andern  Gründen  zweckmässig  Scheinen.  In  allen 
diesen  Fällen  können  wir  schon  hier  einen  Zwischensatz  einfahren; 
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ja  aas  besondern  Gründen ,  auf  die  wir  später  Enrnckkonunen  wer- 
den, kann  dasselbe  anch  zwischen  der  dritten  nnd  vierten  oder  fer- 
netn  Stimmen  geschehen. 

Der  Zwischensatz  nun,  wo  er  sich  auch  finde,  ist  die  fortge- 
setzte Fugenarbeit  ohne  das  Thema,  das  heisst:  freie  Figarimng;. 
und  hierzu  bedarf  es  keiner  nenen  Anweisung.  Allein  das  fragt 
sich  noch:  welchen  Inhalt  sie  haben  soll?  —  Sie  kann  ihren  In- 
halt in  der  Regel  nur  aus  dem  Thema,  oder  aus  der  Fortfiihrnng 
des  Gegensatzes  nehmen.  Das  Erstere  erscheint  desswegen  als  das 
Wichtigere,  weil  damit  der  Inhalt  des  Themas  ansein ajiderg e- 
setzt,  und  in  seinen  einzelnen  Theilen  genauer  durchgenommen, 
durchgearbeitet  wird;  so  dass  man  auch  da  mit  dem  Thema  be- 
schäftigt ist,  wo  es  nicht  selbst  nnd  vollständig  auftritt,  und  das 
Ganze  von  noch  grösserer  Einheit  durchdrangen  wird,  ohne  dass 
man  stets  vom  ganzen  Thema  belästiget  wäre.  Besonders  fiir  die 
grössern  Zwischensätze  sind  dergleichen  Durcharbeitungen  einzelner 
Theile  des  Themas  der  gelegenste  Stoff ^  es  ist  daher  nöthig,  das 
Thema  in  seine  einzelnen  Motive  zu  zerlegen,  änd  anter  diesen 
das  jedesmal  gelegenste  zn  erwählen. 

Betrachten  wir  beispielweise  das  Thema  No.  413,  so  finden 
wir  es  aus  folgenden  Motiven  bestehend. 


«•^^^^ 


Jedes  derselben  kann  für  sich  allein  $  oder  im  Geg.en9atze  zu, 
oder  in  Verbindung  niit  einem  andern ,  Stoff  eines  Zwischeusatzes 
werden;  ob  wir  sie  alle  in  Anwendung  bringen,  und  welches  wir 
in  jedem  besondern  Momente  brauchen  wollen,  das  hängt  von  deir 
Aasdehnung  nnd  vom  Sinn  nnsrer  Arbeit  sb.  Wenn  wir  nun  Be- 
wegung branchen ,  wird  sich  das  letzte  Motiv,  wenn  wir  stoss weise 
nns  auf-  oder  abwärts  bewegen  wollen,  das  zweite  und  dritte,  wenn 
wir  ruhig  geheff,  das  erste  Motiv  als  das  geeignetste  darbieten. 
Was  aber  ans  einem  Motiv  zu  bilden,  ist  uns  schon  aus  der  Lehre 
▼on  der  Melodie  und  der  Figuration  her  bekannt. 

So  einleuchtend  es  übrigens  ist,  dass  die  Motive  der  Zwischen- 
sätze am  folgerichtigsten  aus  dem  Thema  oder  Gegensatze  herge- 
nommen und  entwickelt  werden,  so  kann  man  doch  auch  veranlasst 
sein,  fremde  Zwischensätze  vorzuziehen,  nnd  zwar  dann,  wenn 
Thema  und  Gegensatz  keinen  vollkommen  genügenden  Stoff  dar- 
bieten. Dies  ist  unter  andern  in  einer  Bach^schen  Fuge  der  Fall, 
deren  Anfang  wir  vom  Eintritte  der  dritten  Stimme  hersetzen. 
Harz»  Goap.  L.  II.  18 
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Dem  diatonisch  sangbareo  Thema  gegenaber  hat  sich  ein«  haupt- 
tächUch  ebenfalls  ans  gehenden  Noten  bestehender  Gegensatz  ge- 
bildet nnd  jedenfalls  das  Bednrfniss  eines  gleichmässigen  Fortgangs 
(in  Sechszehnteln)  för  den  Zwischensatz  angeregt.  Allein  die  ge- 
wundene Sechszehntelfigur  des  Gegensatzes  (a)  würde  bei  weiterer 
Benutzung  dem  Ganzen  einen  für  Bach's  Sinn  zu  weichlichen  Ka- 
rakter  gegeben  haben  —  oder  schwebte  dem  alten  Meister»  wie 
seinem  nahverwandten  Nachkommen  Beethoven  in  der  Sonate  Op. 
78,  eine  Ahnung  von  dem  gleissendglatten  Wesen  der  Tonart  vor? 
—  es  wurde  daher  eine  gaukelnd  hin-  und  hergleitende  Figur  (b) 
gebildet  und  stetig  in  allen  Zwiscbensilzen ,  auch  gegen  das  Thema 
selbst,  durchgeführt. 

Und  so  haben  wir  hier  noch  die  Erfahrung  in  den  Rauf  be- 
kommen» dass  man  bisweilen  an  einem  einzigen  Biotiv  fiir  alle 
Zwischensätze  sich  genügen  lassen  und  dafür  die  Zeifliedening 
des  Themas  und  seine  .stückweise  Durcharbeitang  aufgeben  kann, 
wenn  jenes  eine  Motiv  Wertb  genug  hat,  ons  alle  andern  in  er- 
setzen *). 


*)  Hi«n«.  d«r  ^nhass  M« 


—  sm  — 

Achter  Abschnitt. 
Die     Durchführung« 

Nachdem  wir  die  einzelnen  Bestandlheile  einer  DnrcbfuhniDg 
betrachlet,  wenden  .wir  nns  zu  dem  ganzen  Ban  einer  solchen. 
Hiermit  beginnt  zugleich  das  praktische  Arbeiten  und  wir  geben  die 
weitre  Anleitung  sogleich  i^  praktischer  Gestalt. 

Allein  bei  der  Neuheit  und  dem  ungemeinen  Reichtnum  der 
Form  werden  unsre  nächsten  Uebungen  nicht  zu  Ende  geführte 
Kunstwerke  y  sondern  nur  die  Anlage  der  ersten  Partie  solcher,  ,die 
Anlage  der  ersten  Durchfiifarnng  betreffen.  Dass  eine  solche  erste 
Durchführung  dann  auch  für  sich  bestehen,  ein  ganzes  Kunstwerk, 
oder  der  abgesonderte  selbständige  Theil  eines  solchen  sein  kann 
und  wie  die  Anlage  ausgeführt  werden  muss:  wird  sich  später  er- 
geben. Uebrigens  wollen  wir  uns  zunächst,  wie  schon  überall 
Regel  gewesen, 

auf  den  vierstimmigen  Satz 
einlassen.     Die  Lehre  und  Uebung  des  mehr-  oder  minderstimmi- 
gen Satzes  folgt  später  nach. 

Für  jetzt  hat  der  Jünger  nur  an  die 

Anlage  einer  Durchführung 
zu  denken  und  einer  schon  früher  (S.  15)  eingeschärften  Majdme 
sich  anzuschliessen,  die  uns  erinnert,  bei  unsern  Entwürfen 
rasch  und  leicht  und  kühn  vorwärts  zu  gehen.  Wenn 
auch  unsre  ersten  Entwürfe  etwas  leer  aussehen  sollten,  so  wissen 
wir  seit  der  Figurationslehre  schon  voraus,  dass  es  uns  nicht  an 
Mitteln  fehlen  wird,  sie  reicher  auszuführen.  Die  Wichtigkeit  der 
Fugenform  und  ihr  unberechenbarer  Einfluss  auf  die  höhere  Aus- 
bildung der  Kompositionsknnst  werden  uns  übrigens  über  die  längere 
Vorbereitung  trösten. 

Damit  jedoch  unsre  Hebungen  einer  künstlerischen  Abrundnng 
nicht  entbehren,  sei  festgesetzt,  dass  jede  derselben 

entweder  in  der  Tonart  der  Dominante  (oder  in  Moll 

auch  der  Parallele), 
oder  im  Hanpttone 
schliessen  soll. 

Wollen  wir  nun  eine  vollständige  Pugendnrchfuhrung  setzen, 
40  ist  vor  Allem 

1.    Die  Stimmordmmg 
zu  bedenken.    Jede  der  vier  Stimmen  kann  den  Fugensatz  anfan^ 
gen  und  jede  kann  folgen.    Nach  einer  bekannten  mathematischen 

18* 
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Formel*)  lassen  sich  vier  Stimmen  vierundzwanzigmal  unter- 
einander  yersetzen  und  es  sind  also  für  eine  vierstimmige  vollstän- 
dige Darchfiihrung  folgende  Slimmordnaogen  möglich: 

D.  A.  T.  B.  D.  T.  A.  B.  D.  B.  A.  T. 

A.  T.  B.  D.  T.  A.  B.  D.  B.  A.  T.  D. 
T.  B.  D.  A.              A.  B.  D.  T.  A.  T.  D.  B. 

B.  D.  A.  T.  B.  D.  T.  A.  T.  D.  B.  A. 

B.  T.  A.  D.  A.  B.  T.  D.  B.  A.  D.  T. 

T.  A.  D.  B.  B.  T.  D.  A.  A.  D.  T,  B. 

A.  D.  B.  T.  T.  D.  A.  B.  D.  T.  B.  A. 

D.  B.  T.  A.  D.  A.  B.  T.  T.  B.  A.  Ä 

jede  derselben  kann  unter  besöndem  Umständen  branchbar  ^  sogar 
den  andern  vorzuziehen  sein. 

Im  Allgemeinen  aber  verdienen  erstens  diejenigen  Stimmord- 
nungen den  Vorzug,  die  dem  regelmässigen  Wechsel  von  Führer 
und  Gefährten  entsprechen.  Der  Gerährte  liegt  bekanntlidi  eine 
.Quinte  höher  oder  Quarte  tiefer,  als  der  Führer;  folglich  wird 
ihrer  beiderseitigen  Lage  jede  Stimmordnung  vorzüglich  entsprechen, 
in  der  ebenfalls  hohe  und  tiefe  Stimmen  mit  ^  einander  wechseln. 
Daher  sind  die  Sümmordnungen ,  jn  denen  zuerst  Bass  und  Alt, 
Tenor  und  Diskant  neben  einander  treten,  im  Allgemeinen  weniger 
günstig  zu  nennen.  

Zweitens  werden  diejenigen  Stimmordnungen  den  Torzug 
verdienen ,  die  nahegelegene  Stimmen  zuerst  vereinen ,  weil  dadurch 
eine  gute  Stimm  •  und  Harmonielage  bewirkt  wird ;  daher  sind  die- 
jenigen Stimmordnungen,  in  denen  zuerst  Bass  und  Diskant  gegen 
einander  treten ,  im  Allgemeinen  für  ungünstiger  zu  achten. 

Drittens  sind  im  Allgemeiüen  die  Stimmordnungen  die  gün- 
stigem, welche  eine  stetige  Ordnung  befolgen,  z.  B.  ein  Hinauf- 
steigen von  der  tiefsten  zur  höchsten  Stimme,  oder  umgekehrt  ein 
Hinabsteigen  von  der  höchsten  zur  tiefsten. 

Aus  alle  diesen  Gründen  sind  diese  Ordnungen 

B.  T:  A.  D:  und  D.  A.  TB.  • 

die  regelmässigsten ;  dann  folgen  diese: 

T.  A.  D,  B.  und  A.  T.  B.  D. 
in  denen  wenigstens  drei  Stimmen  der  Reihe    nach  folgen;    dann 
diese .' 

A.  B.  B.  T.  und  T.  B.  D.  A. 
in  denen  die  Stimmpaare,  männliche  und  weibliche,  vereint  bleiben. 


*)  Zwei.Dioge  lisseo  zwei  Versetzttogeo  zu  (ifi  oder  %,\)  ^  drei  Dioge 
3X2,  also  sechs,  vier  Diogpe  4X6,  also  vierandzwaozis»  fdof  Dhse  5XN, 
aJjo  haaderUiraBzig ,  and  «o  fort. 
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fiieroach  ist  aber  klar, 

dass  die  Durchfiihraiig  mii  jeder  Stimme  aoheben  kano. 
Nur  verstellt  sich  yon  seihst » 

dass  man  ein  hochliegendes  Thema  lieber  dem  Diskant  oder 
Tenor,  ein  tiefliegendes  Thema  lieber  dem  Alt  oder 
Bass  geben  wird; 
daher  waren  die  Themate  No.  340,  348»  398  und  406  mehr  für 
tiefe ,  die  Themate  CTo.  353 ,  370 ,  381  und  andre  mehr  für  hohe 
Stimmen  geeignet.  Es  ist  ferner  einleuchtend ,  dass  man  gut  thun 
wird, 

jedes  Thema  zuerst  in  der  Stimme  aufzuführen,  deren 
Karakter  ihm  am  meisten  zusagt; 
also  ein  kräftiges  und  tiefes  Thema  zuerst  dem  Basse,  ein  kräfti- 
ges'oder  leidenschaftliches  und  hohes  Thema  zuerst  dem  Tenor,  ein 
mildes  tiefes  zuerst  dem  Alt,  ein  leichtes  hohes  zuerst  dem  Diskant 
zuzuerlheilen. 

Viertens  kann  uns  die  besondre  Beschaffenheit  eines  Themas 
vermögen ,  einer  Slimmordnung  vor  der  andern  den  Vorzug  zu  ge- 
ben. In  dieser  Hinsicht  eignen  sich  namentlich  solche  Themate, 
die  auf  der  Tonika  (oder  deren  Terz)  des  Haupttones  schliessen, 
zunächst  für  eine  von  unten  nach  oben  gehende  Stimmordnung, 
weil  bei  einer  entgegengesetzten  Ordnung  der  Eintritt  des  Gefähr- 
ten einen  Quartsextakkord  als  erste  Harmonie  zur  Folge  haben 
würde.  Man  sieht  ohne  Weiteres ,  dass  bei  dem  folgenden  Thema 
der  Eintritt  des  Gefährten  in  einer  tiefern  Stimme 


Andante. 
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die  Harmonie  zqt  einem  unerwünschten  Eintritt  im  Quartsextakkorde 
bringen  würde,  während  die  umgekehrte  Stimmordnung  — 


die  Harmonie  sogleich  günstig  stellt  *). 

Hier  aber  entsteht  der  natürliche  Wunsch,  Hülfsmittel  zu  fin- 
den ,  die  uns  grössere  Freiheit  in  der  Wahl  der  Stimmordnung  ge- 
statten.   Und  in  der  That  finden  wir  besonders  in  drei  Mitteln 


*)  Hierzu  der  Anhaog  O« 
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2.    Erleichterung  ßlr  den  Emtrid  des  Gefährten. 

Das  erste  Mittel  ist,  deo  Eintritt  des  Gefährten  zn  ver- 
zögern, ihn  nicht  auf  dem  letzten  Ton  des  Führers  oder  gleich 
nach  demselben  geschehen  zu  lassen,  sondern  die  erste  Stimme 
nach  dem  Schiasse  des  Führers 

in  einem  Znsatze 
noch  weiter  nnd  auf  einen  solchen  Punkt  zu  fahren ,  wo  der  Ein- 
tritt des  Gefährten  bequem  und  günstig  erfolgen  kann.  Dieser 
Punkt  ist  aber  kein  andrer,  als  der  Dreiklang  der  Dominante,  in 
dem  der  Gefährte  eintreten  muss;  gleichviel,  ob  man  dazu  m  die 
Tonart  der  Dominante  fibergeht,  oder  nicht.  Der  Fall  in  No.  421 
wäre  also  leicht  dadurch  — 


zu  verbessern  gewesen.     So  bedient  sich  Bach  bei  dem  in  No.  379 
mitgetheilten  Thema  eines  Zusatzes  von  ^  bis  ^,  — 


^m 


S5. 


flS-^p: 
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bei  dem  Thema  No.  372  eines  Zusatzes  von  vier  oder  sechs  Sechs- 
zehnleln , 


bei  dem  in  No.  353  mitgetheilten  Thema  eines  Zusatzes  -von  einem 
ganzen  Takte*),  — 


*)  Es  kaiiB  ans  biswsiUo  (war'  es  sack  nur  des  Stadiaas  wegei)  daraa 
liegeo,  geota  zn  wissea,  wie  weit  eigeDtlich  das  Thema  eines  ans  fertig  vor> 
liegreadeD  Fageosatzes  gelit;  denn  dass  der  Eiotritt  des  GeFülirten  dafür  keia 
sicheres  Zeichen  ist,  erbelt  sehen  daraas,  dass  dieser,  wie  wir  okea  gesehea, 
4»ft  später  erfolgt  als  der  Sebluss  des  Führers.  Hier  habea  wir  aaa  zweierlei 
Aozeichen. 

Das  erste  finde«  wir  in  der  Satz-  oder  Periodenform  des  Themas.  Wo 
aaeh   hekaaaten.  Regeln  der  Sati  dea  Themas  seinaa  Scbloss  erfeicht  hst^   da 
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um  für  den  Gefährten  einen  günstigem  Eintritt  za  erlangen.    Man 
bemerke  hier  zogleich,  dass   dieser  Znsata  Motiv  zum   Gegensalz 
nnd  zu  den  Zwischensätzen  wird;    das  Thema  bot  zu  Beiden  kein^ 
so  günstiges. 

Das  zweite  Mittel  tritt  bei  solchen  Thematen  ein,  die  in 
zusammengesetzten  Taktarten  komponirt  sind.  Wir  wissen  längst, 
dass  in  zusammengesetzten  Taktarien  der  Schluss  auf  den  gewese- 
nen Uauptton  der  einfachen  Taktart,  z.  B.  im  Viervierteltakt  auf 
das  dritte  Viertel  fallen  kann.  Ist  dies  nun  bei  einem  Pugen- 
thema  der  Fall,  hat  der  Führer  mit  vollem  Takte  begonnen  und 
Jmmitten  des  Taktes  geschlossen:  so  können  wir,  wie  Bach  in 
No.  379  und  424,  einen  Zusatz  zur  Ausfüllung  des  Taktes  und 
bequemen  Einführung  des  Gefährten  machen;  wir  können  aber 
auch  den  letztern  auf  der  Mitte  des  Taktes  einfuhren  und  ge- 
winnen  damit    oft    einen  gedrängtem,   lebhaftem  Fortgaqg.     So 


mfissea  wir  annebmen,  dasf  das  Tbema  vollendet  sei;  was  in  derselben  Stimme 
weiter  voi-getrsfen  wird,  müssen  wir  niebt  zum  Tbema,  sondern  zam  Gegen- 
fats  reebnen.  Daber  baben  wir  vom  Tbema  JMo.  379  sebon  angenommen,  Jass 
es  mit  dem  ersten  Aebtel  des  dritten  Tsktes  sa  Ende  sei;  denn  bier  bat  es 
einen  vollkemmnen  Seblnss  erretebt.  Wollte  man  strenger  daranf  balten,  es 
so  weit  ZV  rdbren,  als  der  Auftakt  federt:  so  kannte  man  die  drei  folgendea 
Secbszebntel  tnrecbnen»  niebt  aber  das  eit  des  vierten  Aebtels,  denn  dieser 
Seblnss  w&re,  gegen  den  ersten  geb alten,  gar  zn  onbeFriedigend.  —  Das  Tbema 
No.  ^79  bat  vollkommen  periodiscbe  Form ;  die  Satzeben  a  nnd  b  sind  Vorder- 
nnd  Naebsotz,  der  Seblnss  im  Dominnntentone  vollkommen;  bier  also  ist  das 
Ende  des  Tbemas.  Wollte  man  es  bis  za  Aofang  des  dritten  Takts  fäbren,  so 
wSre  niebt  blos  der  Seblnss  nngenSseoder,  sondern  die  periodiscbe  Form  dnreb- 
den  Znsatz  oder  Naebsotz  e  ans  dem  Gleicbgewiobt  gebraebt.  Gleicfawobi  ist 
niebt  zn  leugnen,  dass  die  Znreebnnng  von  e  wenigstens  möglieb»  oiebt  gerade- 
zu gegen  die  Gesetze  der  Periodik  wSre, 

Hier  kommt  nun  das  zire ite  Anzeicben  zu  HSlfe.  Da  der  GeFäbrte 
den  Fübrer-Dacbzonbmea  bat,  «o  darf  man  nur  beide  vergleleben»  nndvbeobncb- 
ten^  wie  weit  die  Nacbabmung  sieb  erstreckt.  Wo  sie  anfbSrt,  da  —  müssen 
wir  annebmen  —  ist  das  Ende  des  Themas  eingetreten.  Vergleieben  wir  z.  B. 
Fübrer  nnd  Gefährten  im  obigen  Fngenanfang  No.  4,%A^  so  sehen  wir  letztem 
▼om  erstem  auf  dem  vierten  Seebszebntel  des  Sehlusstaktes  abgeben.  Also  anf 
dem  vorigen  Seebszebntel  scbliesst  das  Tbema  spätestens;  wir  baben  jedoeb 
Gründe  gefunden ,  daa  Ende  früher  zu  setzen.  So  aeben  wir  nun  ancb  im  Fn- 
gensatze  No.  424  den  Gefäfarten  vom  Fübrer  mit  dem  vierten  Seebszebntel  des 
Seblosstaktes  abweicben.  Spätestens  auf  dem  vorbergebenden  Ton  wäre  mitbin 
das  Ende  des  Tbemas  zn  suchen ,  und  wir  überzeugen  uns  bier  sogleicb ,  dass 
das  Sätzeben  e  niebt  zum  Tbema  gerecboet  werden  kann.  Hiermit  ist  aber 
ancb  klar,  dass  wir  das  Ende  nnr  anf  das  erste  Seebszebntel  setzen  kb'nneo ; 
denn  die  beiden  folgenden »  die  allein  noch  zuzufügen  wären ,  wurden  rbytbmiscb 
und  barmoolaeb  den  Seblnss  eatkri&ften.  — 
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geschieht  z.  B.  mit  diesem  Thema ^   dem  ersten^   das  wir  weiter 
bearbmteo. 


Grave. 


Der  Führer  schliessl  mit  dem  siebenten  Achtel  des  zweiten 
Taktes,  umfasst  —  wenn  man  dieses  Achtel  anstatt  der  Achtel- 
pause zu  Anfang  rechnet  —  drei  halbe  Takte  $  der  Gefährte  setzt , 
ungesäumt  danach,  also  in  der  Mitte  des  Taktes  ein  und  wird  mit 
der  nächsten  Note  des  vierten  Taktes  scbliessen.  Ein  Zusatz 
zum  Führer  würde  bei  der  langsamen* Bewegung  des  Ganzen  schlep- 
pend geworden  sein. 

Was  muss  nun  weiter  geschehen? 

Wir  haben  Führer  und  Gefährten  nnd  zu  letzterm  den  Cre- 
gensatz  komponirt.  Nun  wird  die  dritte  Stimme,  der  Alt,  wieder 
mit  dem  Führer  nnd  dann  die  vierte,  der  Diskant,  mit  dem  Ge- 
fährten auftreten. 

Kann  der  All  sogleich  auflreten?  —  Ja;  wir  müssen  den  Ge- 
fährten in  6molly  atif  dem  Tone  g  schliessen.  Der  Gegensatz 
sollte  dazu  B  nehmen;  wir  könnten  dies  aber  in  H  verwandeln, 
kämen  damit  (h — g  nnA  f — d)  nach  Cmoll  und  könnten  auf  dem 
folgenden  Achtel  den  Führer  wieder  bringen.  —  Allein  dies  wäre 
übereilt,  weil  schon  der  Gefährte  sich  möglichst  nahe  gedrängt  hat 
und  im  Sinne  des  Themas  kein  Beweggrund  zu  solcher  Hast  liegt. 

Wir  lassen  also  lieber  einen  Zwischensatz  folgen ,  der  uns  ge- 
linder von  6moll  zum  Wiedereintritt  des  Themas  führt.  Es  könnte 
so  geschehen. 


Im  folgenden  Takte  kann  nun  auf  dem  Drerklange  c-^es^g 
oder  auf  dessen  Sextakkorde  der  Alt  ohne  Uebereilong  mit  dem 
Führer,  und  dann  nach  anderthalb  Takten  der  Diskant  mit  dem 
Gefährten  eintreten.  Da  dies  unzweifelhaft  feststeht,  so  muss  es 
(wir  unterlassen  es  nur  hier,  um  den  Raum  zu  sparen)  sofort  nie- 
dergeschrieben werden.  Dabei  entsteht  zunächst  die  Frage,  ob  wir 
unsern  Gegensatz  aus  No.  427  beibehalten  wollen?  Allein  —  und 
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diefto  Maxime  fei  besonders  dem  Anfänger  dringend 
empfohlen!  —  diese  Frage,  die  Prüfong  nnd  Berichtigung  des 
Geschriebnen )  Alles  lascen  wir  bei  Seile,  am  nur  mit  dem  Ent- 
würfe bis  an  das  Ende  vorzudringen.        # 

Was  also  muss  nach  dem  Schiasse  des  Gefährten  im  DiskanI 
erfolgen?  —  Abermals  ein  freier  Satz^  wie  No.  427,  mit  dem  wir 
für  diesmal  (S.  275)  in  der  Dominante  schliessen  wollen.  Es  könnte 
so  geschehen. 


i 
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Man  bemerke  hierbei  yor  Allem :  dass  keine  Stimme  vollstän- 
dig ausgeführt  ist;  nur  zufällig  macht  die  Oberstimme  eine  Aus- 
nahme und  es  schadet  nicht,  wenn  die  ersten  Entwürfe  des  An* 
Tangers  noch  viel  unvollständiger  ausfallen,  sobald  nar  meistens 
zwei  Stimmen  gegen  einander  gesetzt  sind»  Indem  man  so  bald 
diese  bald  jene  Stimme  bedenkt,  regt  man  (wie  in' den  Figuralfor- 
men)  sie  alle  zur  Theiloabme  an  und  wird  im  frischen  Vordringen 
erhalten ,  ohne  die  Polyphonie  jemals  aufzogeben.  Dass  sich  übri- 
gens zulelzt  oft  eine  Stimme  (meist  der  Diskant  oder  Bass)  vor- 
zugsweise geltend  macht,  ist  uns  schon  früher  bekannt  geworden. 

Der  Zwischensatz  No.  428,  ist  aus  dem  Gegensatz  hervorge- 
gangen;  der  leUte  Satz,  No.  429,  ist  zunächst  eine  erweiterte 
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WiederboluDg  it$  enteii  Zwidiensalzet^  Dimmi  aber  dinn  bei  a 
auch  ein  Motiv  aua  dem  Thema  auf. 

Hättea  wir  naeh  dem  Tenor  den  Alt  nochmals  mit  dem  Ge- 
fährten (S.  239)  aufrdhwn  sollen?  —  Nein;  er  nnd  der  Diskant 
wären  in  zn  hohe  Lagen  gekommen. 

Hätten  wir  eine  übervollständige  Durchführong  machen  sollen? 
Wir  hätten  nach  dem  Diskant  nochmals  den  Bass  mit  dem  Gefähr- 
ten auffahren,  statt  No.  429  so  — 


■PTTj  .irn^f-^ 


fortgehen  können.  Allein  d^s  Thema  erscheint  weder  so  bedeu- 
tend, dass  man  gedrungen  wäre,  es  möglichst  oft  zu  bringen,  noch 
ist  es  so  kurz ,  dass  man  ihm  durch  öftere  Wiederholung  zu  Hülfe 
kommen  müsste,  noch  macht  die  langsame  Bewegung  des  Ganzen 
eine  überflüssige  Ausdehnung  ratbsam. 

*bas  dritte  Mittel,   den  Eintritt  des  Gefährten  zu  erleich- 
tern, besteht 

in   der  Abkürzung  des  letzten  Tons   des  Führers,   oder 

des  ersten  Tons  des  Gefährten; 

hier  zeigt  sich  also  noch  eine  Aenderung  am  Thema,  ein  Nachtrag  zu 

den  im  fünften  Abschnitt  erwähnten ;  allein  diese  Aendernng  ist  nicht 

nolhwendig  nnd  sie  ist  die  leichteste»  —  nur  eine  äusserliche»  da 
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die  AbkSrtung  de»  erstea  eder  letslen  Tons  tüAi  eiDmal  den  Rhylb* 
raus  des  Salzes  wesenüicb  Sndert. 

Die  Abkfirziuig  des  letzten  Tons  im  Piibrer  haben  wir  schon 
mehrmals  gesehen.  Das  Bach'scbe  TbenM  No.  398  masste  eigent- 
lich mit  einem  Achtel  e  (dem  ßinftea  Achtel  im  zweiten  Takte), 
das  Thema  No.  404  mit  einem  Viertel,  das  Thema  No.  414  eben- 
falls mit  einem  Viertel  schliessen,  weil  soviel  am  ersten  Takte 
fehlt;  doch  sind  alle  diese  Schiasstöne  nm  die  Hälfte  verkürzt. 

Die  Abkürzang  des  ersten  Tons  im  Gefährten  sehen  wir  hier 
angewendet. 

Sostennto. 
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Sie  ist  nicht  eben  nötbig  gewesen,  giebt  aber  dem  Anfschritte 
des  Gefährten  einen  lebhaftem  Gang.  Hätte  der  Fahrer  anf  der 
Tonika  geschlossen,  so  hätten  wir  zn  der  AbkSrznng  noch  bessern 
Grand  gehabt^  weil  sonst  der  Gefährte  mit  einer  leeren  Quinte 
gegen  den  Bass  eingetreten  wäre. 

Wie  soll  weiter  gegangen  werden?  — 

Wir  haben  Thema,  Beantwortang  nnd  Gegensatz  nnd  einen 
in  den  Haoptton  znrfickfubrenden  Zwischensatz.  Das  Nächstlie- 
gende wäre  nan,  im  folgenden  Takte  den  Alt  mit  dem  Fuhrer  und 
dann  den  l)iskant  mit  dem  Gefährten  einzufuhren.  Damit  würden 
wir  wieder  acht  Takte  vorwärts  kommen  und  zwar,  ohne  dass  es 
einer  neuen  Erfindung  bedurfte;  wir  schrieben  blos  Führer  und  Ge- 
fährten ab ,  selbst  ohne  uns  einstweilen  (S.  280)  um  den  Gegensatz 
zu  bekümmern. 

Dieses  Absehreiben  ist  aber  ein  sehr  heilsamer  Moment. 
Es  treibt  uns  rasch  'und  sicher  vorwärts  und  reizt  den  Eifer  zur 
VoUfübrung  des  ganzen  Satzes.  Noch  einmal  sei  es  gesagt:  je 
leichter  und  feuriger  wir  vorzudringen  uns  gewöhnen^  desto  le- 
bendiger werden  unsre  Sätze. 

Jenen  nächstliegenden  Weg  wollen  wir  diesmal  nicht  gehen. 
Der  Alt  soll  tiicht  mit  dem  Führer^  sondern  mit  dem  GefäLrten 
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eintreten.  —  Da^n  hätte  er  schon  mit  dem  nennten  Takt  in  No. 
431  Gelegenheit  gehabt;  es  halle  des  nach  ^«dur  znräckleitenden 
Zwischensatzes  nicht  bedurft.  Indess  —  wir  können  ihn  auch, 
wenn  er  nns  znsagt,  beibehalten  und  so  fortfahren. 


#A^,j  ^-^U  i'7fr  ryir  tfJp^ 
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ffier  haben  sich  die  Gegenstimmen  gegen  den  All  von  selbst 
ergeben.  Ist  dies  bei  dem  Anfänger  wirklich  auch  einmal  der 
Fall,  so  mag  er  sie  hinschreiben.  Hält  ihn  aber  die  Auffindung 
oder  FortPuhrung  auch  nur  einen  Augenblick  länger  auf,  als 
das  blosse  Schreiben:  so  soll  ei*,  dies  ist  unser  dringender 
und  wichtiger  Rath,  sie  sogleich  abbrechen  und  nach  der  nöthig- 
slen  Andeutung  der  Modulation  blos  Thema  und  Anlwort  öder  den 
nölhigen  Zwischensatz  (oben  Takt  5)  hinsetzen ,  um  nur  unaufhalt- 
sam den  Entwurf  zu  vollenden. 

Dass  oben  das  Motiv  des  ersten  Gegen-  und  Zwischensatzes 
(a)  weiter  wirkt,  ist  nalörlich.  Aber  eben  so  begreiflich  ist,  dass 
wir  dieses  Motiv  (besonders,  wenn  die  Arbeit  weiter  forlgesetzt 
werden  sollte)  nicht  abnutzen  wollen.  Daher  tritt  später  der  letzte 
Takt  des  Themas  als  neues  Motiv  ein.  —  Der  Scblüss  hat  sich 
kürzer  gemacht,  als  im  vorigen  Beispiele,  weil  der  Zwischensatz 
No.  431  ihm  gewissermaassen  vorgegriflPen ,  dem  Ganzen  die  ge- 
hörige Fülle  gegeben  halte.  Dem  Anfänger  rathen  wir,  immer 
nach  einem  vollen  sättigenden  Abschlnss,  in  dem  sich  das  Ganze 
gesteigert  abrnndat,  zu  streben.    Eben  desshatb  sagen  ihm  auch 
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langsamer  bewegte  Satire  mdir  zu  ^  als  ieidtl^  oder  l^deBaehafUi^ 
bewegte. 

In  solchen  Entwürfen  mnss  er  sieh  Tängere  Zeit  üben,  und 
EB  der  Ausführung  nicht  eher  übergehen,  als  bis  er  inr  Entwerfen 
schon  eine  gewisse  Leichtigkeit  und  ein  Interesse  an  der  Erfindung 
selbst  in  sich  gewahr  wird.  Erst  dann  schreite  er  zu  dem  Studium 
der  folgenden  Abschnitte. 


Neunter  Abschnitt. 
Die    Ausführnng. 

Die  Ausführung  eines  Fogenenlwnrfs  wird  uns  künftig  viel  zu 
bedenken  und  zu  üben  geben.  Jetzt,  bei  den  Vorübungen ,  sei 
nur  das  Nächste  gesagt.  ^  ' 

Ist  der  Entwurf  so  weit  gebracht,  wie  die  in  den  letzten  Bei- 
spielen von  No.  427  an,  —  wenn  auch  mit  minderer  Vollständig- 
keil  der  Stimmen :  so  muss  er  nochmals  durchdacht  und  dann  mehr« 
mals  am  Klavier  geprüft  werden,  ob  er  unsrer  Einsicht  und 
nnserm  unmittelbaren  Gefühl  zusagt.  Nur  wenn  sich  ganz 
offenbare  Fehlgriffe  oder  ein  gänzliches  Nichtbefriedigtsein  zeigen, 
entschliesse  man  sich  zu  Aenderungen;  denn  der  erste  Ent- 
wurf hat  vor  allen  vermeintlichen  Verbesserungen 
den  unermesslichen  Vorzug,  dass  er  der  erste  und 
unmittelbare  Ausdruck  unsrer  Empfindungen  oder 
Gedanken  ist. 

Niemals  aber  verwerfe  der  Jünger  einen  Entwurf  gänzlich; 
selbst  ein  schwacher  muss  ihm  als  ein  Moment  in  seiner  Künstler- 
Uldung  beachtens-  und  volleudenswerlh  sein.  Dieser  Grundsatz 
wird  seine  Geisleskraft  bei  künftigen  Entwürfen  scharfen  und  ihn 
vor  jenem  Schwanken ,  vor  jener  innern  Ungewissheit.  und  Unzu- 
▼erlässigfeit  im  Karakter  bewahren,  die  wir  als  die  gefahrlichste 
Schwäche  des  Künstlers  ansehen,  weil  sie  selbst  das  vorhandne 
Gute  an  seiner  Entwickelung  hemmt  und  endlich  die  Kraft  dazu 
zerstört.  Ohne  Willen  und  Karakterkraft  kann  auch 
in  der  Kunst  nichts  Erhebliches  geleistet  werden. 

Bei  der  Ausführung  nun  gehe  man  wie  bei  der  Ausführung 
der  Figuralentwürfe  zu  Werke.  Jede  Stimme  muss  so  viel  wie 
möglich  Melodie  sein,  und  wo  sie  das  nicht  sein  kann  und  auch 
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zur  AoBfilUttog  der  Harmonie  nkbl  nSÜAg  ist,   da  mag  sie  lieber 
pausiren« 

Bei  dieser  AusfithniDg  aber  sebe  man  besonders  darauf,  das 
Thema  als  Hauptgedanken  jederzeit  klar  hervortreten  su  lassen, 
es  nicht  durch  uherladne  Nebenstimmen,  oder  durch  eine  ge* 
klemmte  Lage  zwischen  Ober-  und  Unterstimmen,  oder  durch  un- 
nöthige  und  verwirrende  Ri^euzung  mit  andern  Stimmen  zu  ver«» 
dunkeln. 
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Dritte  Alithelliiiiff» 

Die  untergeordneten  Fugenformen. 

Wir  haben  eine  ganze  Abtheilang  den  Vorbereitungen  auf  die 
Fugenarbeil  gewidmet  und  sind  nun  im  Besilz  der  nöthigen  Mittel 
und  Fertigkeilen,  um  diese  Arbeil  selbst  zu  unternehmen.  Eine 
ganze  Reihe  der  wichtigsten  Formen  eröffnet  sieb.  Wir  werden 
ihre  Wichkigkeit  nicht  hier  auseinander  setzen,  sie  wird  sich  von 
selbst  bei  jedem  Schritte  deutlicher  und  umfassender  darstellen. 

Nur  der  Furcht  wollen  wir  hier  im  Voraus  widersprechen, 
mit  der  man  diese  Formen  umgeben  hat,  als  fodre  ihre  Au/Bfuhrung 
besondre  Anstrengung  oder  mühseligen  Fleiss.  Das  Lastendste,  — 
die  Vorbelrachtnng  ohne  unmi|^lhare  Werkthätigkeit,  —  ist  über- 
wunden. Hiernach  werden  sich  die  neuen  Formen  aus  den  schon 
bekannten  entwickeln. 


Erster  Abschnitt. 
Die  Fughette  nnd  das  Fugato. 

Wir  haben  schon  (S.  208)  gesehen ,  dass  eine  Durchführung 
eines  Fugensatzes  ein  f(ir  sich  bestehendes,  unmittelbar  oder  mit 
einem  wilikührlich  gebildeten  fignrativen  SchlusssaU  endendes  Ganze 
sein,  oder  auch  nocb  eine  und  mehrere  Durchführungen  nach  sich 
ziehen  kann.  Ein  Tonstfick  nun ,  das  entweder  aus  einer  einzigen 
Durchführung  besteht,  oder  doch  ausser  derselben  keine  weit  und 
slrenggeiuhrte  Fugenarbeil  enthält,  wollen  wir 

Fugato, 
oder,  wenn  es  leichtern  ftarakters  ist, 

Fughette 
nennen.  Wir  würden  also  den  Satz  No.  272,  so  unbedeutend  sein 
Inhalt  und  so  unvollkommen  seine  Form  hinsichts  des  Wiederschkgs 
ist,  eine  Fughette  nennen  dürfen;  dessgleichen  den  in  No.  275  und 
278  enthaitnen  schon  etwas  besser  organisirten  Satz,  wenn  wir 
denselben  zum  Schlnss  brächten,  so  wie  den  wirklieh  abgesckloss- 
nen  Satz  No.  431  und  432.  Es  ist  hiermit  klar,  dass  wir  schon 
▼ollkommen  ausgerüstet  sind,  dergieiohen  Sätze  zu  verfassen. 
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Aus  dieser  Eriäüterang  folgt,  da»  im  Fugato  aad  in  der  Fu- 
ghette  das  Thema  nickt  so  dauernd  festgehalten,  nicht  so  oft  vor- 
getragep  und  darchgerdhrt  wird,  als  wohl  geschehen  könnte.  In 
der  Regel  wird  man  daher  nur  leichtere  Intentionen ,  Themate,  die 
weniger  gewichtigen  Inhalt  haben  und  weniger  Anspruch  auf  Durch- 
arbeitung machen,  dieser  Form  anvertrauen,  wird  sich  auch  bei  der 
Ausführung  manthe  Freiheit,  z.  ß.  gelegentliche  Abweichungen  vom 
Thema,  eine  flüchtigere  Behandlung  des  Gegensatzes ,  Willkfihr  im 
Wiederschlage  gestatten  können. 

Allein  es  kann  auch  umgekehrt  der  Fall  sein,  dass  ein  höchst 
gewichtiger  Tobalt  in  diese  kürzere  und  gedrängtere  Form  gelegt 
wird,  oder  dass  ein  sonst  vielleicht  zusagendes  Thema  durch  zu 
weite  Ausdehnung  einer  ausführlichem  Behandlung  widerstrebt.  Dies 
könnte  z.  B.  bei  dem  Thema  No.  317  statt  finden.  Seine  Länge 
von  sechs  oder  sieben  Takten  ist  zu  gross,  um  viel  mehr,  als 
eine  einzige,  höchstens  zwei  Durchführungen  zuzulassen. 

Wir  geben  noch  ein  Beispiel  an  einem  gleich  ausgedehnten 
Thema.    Hier  — 


Adagio, 


ist  es  zugleich  mit  der  Antwort  und  dem  Gegensatze  *).  Das  Thema 
—  von  fünf  Takten,  in  langsamer  Bewegung,  kann,  wie  das  zu- 
vor erwähnte,  nicht  hoffen,  in  weilerer  Ausdehnung  das  Interesse 
festzuhalten;  es  würde,  langsam  und  leise  durch  die  Stimmen  zie- 
hend, selbst  bei  glücklicher  Behandlung  Ermfidui^  fürchten  lassen. 
Seine  Wendung  nach  der  Moilparallele ,  die  sich  natürlich  im  €re- 
fährten;  wiederholen  muss,  so  wie  endlich  die  tiefe  Lage  vermehren 
diese  Gefahr;  wir  können  es  fugenmässig  bebandeln,  werden  aber 
wohl  Uiun,  uns  einzuschränken.  .  Es  ist  also  die  Form  des  Fugato 


*)  Weaa  wir  bier  qii4  kSaftig  tpsfefabrtere  Sätae  BUtt  biMser  leieHer 
Entwürfe  geben ,  ao  mag  dies  den  Jünger  ja  aicbt  von  dem  S.  275  erlbeiltea 
wicbtigen  Ratb  abwendig  niacben.  Wir  baben  vollständiger  geacbriebea,  als  er 
•atwarfeo  darf,  w  den  Raam  aägliehit  iiroobtbar  sa  beaotsea. 
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rätHsana.    Dabier  werdfen  wir  aber  anch  das  Ganze,  namenüidi  dea 
Gegensatz,  mehr  nac^  freier  Eingebung  gestalten  dürfen. 

Wie  soll  nun  fortgeschritten  werden? 

Der  Bass  hat  begonnen  und   der  Tenor   geantwortet.     Das 
Nächstliegende  wäre,  nun  den  Alt  einzuführen  und  dann  den  Dis- 
kant antworten  zu  lassen.    Hier  — 
434   .  K 
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sehen  wir  bei  a  die  ehifachsle  Eiufübrang  des  Alts  $  er  .tritt  unmit- 
telbar nach  dem  Schlüsse  des  Tenors  (des  Gefährten  im  Tenor)  auf, 
wie  zuvor  dieser  nach  dem  Schlüsse  des  Basses  ^  und  2war  .wieder 
mit  dem  Führer,  dem  dann  späterhin  der  Diskant  mit  dem  Gefährten 
antworten  würde. 

Allein  sollte  nicht  der  abermalige  Eintritt  einer  so  tiefliegen- 
den Stimme  unkräflig  sein? —  Man  könnte  dem  Alt,  wie  bei  b, 
nochmals  den  Gefährten  geben  und  dann  den  Diskant  mit  dem  Füh- 
rer (in  der  Tonlage  von  c)  nachfolgen  lassen.  Indess  bei  dem  vor- 
liegenden Thema  fände  sich  noch  ein  Bedenken  d9rin»  das4^d.e.r. Ger 
fährte  in  seiner  Parallele  schliesst.  Wir  würden,  die  Auswei- 
chungen ungerechnet,  folgende  ModulalionsordnuDg  haben: 
Cdur,  —  Cdiir  JBmoU,  Cdur  JffmoU,  —  Cdur, 
mithin  im  Miltelsatz  (in  beiden  Gefährten)  unkräftig  (Th.  L  S.  195) 
hin  und  her  gehen. 

Ein  dritter  Versuch  wäre,  statt  des  Alts  den  Diskant  mit  dem 
Führer,  wie  bei  c,  und  zuletzt  den  Alt  mit  dem.  Gefährten  einzu- 
führen. Allein  auch  dies- hat  zweierlei  gegen  sich.  Ersteos  [legt 
es  in  dem  Karakler  des  stillen  und  nach  der  Höhe  strebenden  Themas, 
dass  ihm  eine  emporsteigende  StimmordnuDg  am  besten*  zusage,  dass 
also  nach  Bass  und  Tenor  der  Alt  und  dann  ersi  der  Diskant  folge. 
Zweitens  würde  der  Diskant,  in  der  zweiten  Hälfte  des  Themas  zu 
hoch  liegen  und  allein  gelassen^  zu  weit  von  den  Unterstimmen  ent- 
fernt erscheinen,  oder  diese  karakterwidrig  hinaufziehen* 

Daher  würden  wir  alle  drei  Fortgänge  ablehnen  und  lieber  die 
beiden  Unterstimmen  sich  in  einem  Zwischensatze  noch  weiter  ans«- 
sprechen  lassen,  bis  sich  ein  gelegner  Ort  zum  Eintritte  des  Alts 
ergäbe.    Es  könnte  so  geschehen  : 

Man/ Comp.  L.  II.  19 
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Hier  könnte  sogleich  der  Diskant  eintreten,  z.  B. 

^1 
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Allein  die  weitere  EnlFaltuog  der  ersten  Stimmen  in  No.  435 
überredet  uds  auch  hier  zu  einem  Zwischensatz ,  in  dem  sich  der 
Alt  erheben  und  steigern  kann.     Wir  ziehen  diesen  Fortgang,  — 


437 
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oder  einen  ähnlichen  vor. 

Nar  so  Hi'cit  wollen  wir  den  Faden  fuhren. 
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Wäre  Dun  die  Antwort  im  Diskant  vollendet,  so  würden  wir 
ans  in  j^moU  befinden,  könnten  abo  nicht  an  den  Scblnss  denken. 
Es  müsste  auch  nach  dem  Sinn  und  der  Weise  des  Ganzen  jetzt 
eine  weitere  Entfaltung  dessen,  was  in  No.  435  im  Zwischensau 
angesponnen  ist^  erfolgen;  mit  dieser  könnte  man  in  gehöriger  Rohe 
und  Fülle  nach  dem  Haopttone  zurückkehren  und  schiiessen.  Oder 
sollte  das  Ganze  besser  abgerundet,  der  Hauptgedanke  zum  Schlüsse 
noch  einmal  vorgeführt  werden :  so  müsste  man  die  zu  erwartende 
Ansführung  als  grössern  Zwischensatz  behandeln  und  das  Thema 
noch  einmal  bringen. 

Dies  wäre  das  Befriedigendere ;  aber  die  Einführung  des  The- 
mas müsste  auch  eine  entscheidende  sein,  schon  durch  die  Lage, 
dann  durch  Modulation  und  Stimmgewebe.  Letzteres  übergehen 
wir  $  hinsicbts  der  Lage  sind  wir  der  aufwärts  strebenden  Richtung 
des  Ganzen  (S.  289)  eingedenk.  Es  müsste  also  zuletzt  der  Dis- 
kant auf  der  höhern  Oktave  der  Tonika  (wie  in  No.  434 ,  c)  ein* 
treten. 

Aber  -—  der  Diskant  ist  schon  zuvor  (No.  437)  mit  dem 
Thema  beschäftigt  gewesen;  es  könnte  einförmig  wirken  und  die 
andern  Stimmen  zurücksetzen,  wenn  man  einer  Stimme  zweimal 
naeh  einander  das  Thema  gäbe* 

Zuvor  soll  also  eine  andre  Stimme,  und  zwar  die  zu  längst 
vom  Thema  weg  ist,  das  Thema  nehmen;  erst  der  Bass,  dann  der 
Diskant  sollen  die  zweite  (und  letzte)  Durchführung  —  und  zwar 
eine  unvollständige  machen. 

Da  nun  diese  Durchfuhrung  zum  Schlusssatze  bestimmt  ist,  so 
möchte  man  fast  beide  Stimmen  auf  die  Tonika  stellen«  Dem  wi* 
derspricht  aber  zweierlei.  Der  Zweck  würde  der  sein,  den  Haupt- 
ton durch  eine  stehenbleibende  Modulation  (S.  211)  mehr  zu  be- 
festigen; allein  da  das  Thema  jedesmal  in  die  Parallele  ausweicht, 
so  würde  dieser  Zweck  nicht  erreicht«  Dann  wäre  zu  bedenken, 
dass  der  Bass  schon  Anfangs  das  Thema  auf  der  Tonika  auf- 
geführt hat,  dass  er  also  nicht  in  ganz  frischer  Kraft  mit  demsel- 
ben Thema  auf  denselben  Stufen  erscheinen  würde.  Besser  trat' 
er  auf  der  dritten  Stufe  (auf  e)  ein.  Dann  wün^e  sein  Schluss  auf 
C  fallen  (eigentlich  Cmoll,  das  man  aber  in  Dur  verwandelte)  und 
der  Diskant  unmittelbar  anschliessen.  Hiermit  wäre  nnser  erstes 
Fugato  durchgeführt.  Es  würde  nun  der  Entwurf  zu  prüfen,  zn 
berichtigen,  wo  es  Noth  scheint,  und  in  seinen  Lücken  (z.  B.  in 
No.  435)  auszufüllen  sein. 

Wir  begleiten  diese  Arbeit  mit  einigen 
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Bemerkungen. 

Zuvörderst  weiss  man  nun  (and  sieht'  sich  in  No.  434  daran 
erinnert) ,  dass  der  Satz  in  vielfach  andrer  Weise  halle  ausgeführt 
werden  können.  Man  soll  nicht  auf  das  Geradewohl .  die  erste  besle 
Weise  ergreifen  (dies  zeigt  unsre  Untersnchung  zu  No.  434),  aber 
noch  weniger  sich  in  ängstliche  Zweifel  verstricken.  Die  Losung 
für  den  Studirenden  ist,  wie  wir  oft  bemerkt: 

dass  er  vor  Allem  seinen  Satz  vollende; 
und  selbst  ein  mangelhaftes,  ja  verfehlles  Vollbringen  ist  ihm  heil- 
samer, als  ein  zweifelmüthiges  Schwanken,  das  gar  nicht  oder  er- 
mattet und  abgekühlt  zu  Ende  kommt.  So  hätte  sich  z.  B.  für 
No.  437  eine  anziehendere  Einfahrung  des  Diskants  finden  müssen ; 
der  Einsalz  auf  einem  eben  dagewesenen  Tone  (g—g)  ist  nicht 
so  hervortretend,  als  z.  B«  der  Einsatz  des  Alts  in  No.  435  mit 
einem  neuen  Ton,  in  einer  zum  Fortschritt  reizenden  und  sich  dann 
trugschlüssig  wendenden*  Harmonie.  Allein  da  jener  Diskauteintrilt 
sich  eben  darbot  und  nicht  verwerflich  schien,  so'  würde  es  unrecht 
gewesen  sein ,  sich  erst  -noch  nach  einem  andern  umzusehen  und 
darüber  den  Fluss  des  Ganzen  stocken  zu  lassen. 

Der  belebende  Punkt  im  Thema  sind  die  weiten  Schritte  im 
dritten  und  vierten  Takt;  im  Gegensatz  ist  es  das  regere  Motiv 
a,  das  dem  Thema  (b)  entlehnt  ist.  Diese  beiden  Momente  bieten 
sich  als  der  recht.e  Stofl  zu  Zwischensätzen;  gelegentlich  würde 
auch  das  wendungsvollere  Motiv  c-  (in  No.  433)  zu  vollem  Gängen 
und  Sätzen  zu  gebrauchen  sein.  Jene  Motive ,  bilden .  daher  den 
ersten  Zwischensatz  (in  No.  435)  und  das  letzlere  derselben  (a) 
den  in  No.  437  enthaltenen  zweiten  Zwischensalz.  Offenbar  ist 
dei*  et*ste  itt  bedeutendere ;  es  früge  sich,  ob  er  nicht  am  Schlussis 
der  ersten  Durchführung  (nach  No.  437)  von  Diskant  und  Alt  oder 
Tenor  zwei-,  drei-  oder  vierstimmig  zu  wiederholen  und  weiter, 
oder  anders  gewendet  auszufuhren  wäre?  —  Dagegen  ist  der  Ge- 
gensatz aus  No.  433  nicht  beibehalten  worden;  der  Tenor  (iu  No. 
435)  nimmt  von  ihm'auf,  was  ihm  eben  zusagt,  und  verlässt  ihn, 
wo  etwas  Besseres  oder  Näheres  zu  thuu  war. 

Schwerlich  möchte  übrigens  der  Entwurf  des  Anfängers  in  der- 
gleichen Arbeit  so  vollständig  heraustreten,  als  der  vorstehende; 
ja  er  soll  es  nicht  einmal,  wie  wir  schon  gesagt  haben.  Der  An- 
fänger muss  des  alten  Ralhes  eingedenk  bleiben: 

ja  nicht  am  Einzelnen  zu  haften,   sondern  vor  Allem  dahin 
zu  trachten,  vorerst  das  Wichtigste  und  Sicherste  festzuhal- 
ten und  damit  den  Entwurf  —  wo  qur  irgend  möglich  — 
in  Einem  Zuge  zu  vollenden. 
Sobald  das  Thema  hingestellt  ist ,    muss  die  Antwort  und  ihr 
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gegeDüber  der  Gegensatz  angeschlossen  werden.  Von  diesem  Aagen- 
biick  an  gilt  kein  Zaubern  mehr.  Die  lebendige  Bewegung  von 
Thema  and  Gegensatz  muss  in  die  Seele  des  Arbeitenden  iibecgc- 
gangen  sein  nnd  darf  da  nicht  erkalten  uud  stocken.  Ein  scharfer 
und  flüchtig  weiter  verlangender  Blick  mnss  ihm  sagen ,  ob  sogleich 
die  dritte  Stimme ,  oder  erst  ein  Zwischensatz  folgen  solle ;  der ' 
Zwischensalz  moss  unmittelbar  aus  den  vorangegangnen  Hauptsätzen 
herausströmen  oder  (No.  239)  hervorgelockt  werden,  wie  wir  an 
den  Figuralformen  gelernt  haben.  Dann  muss  ohne  Hast  und  Zwang, 
wo  es  sich  eben  thun  lässt,  die  dritte  und  vierte  Stimme  einge- 
führt nnd  schnell  gefühlt  oder  mit  einem  überlegenden  Rückblick 
auf  das  Ganze  entschieden  werden,  ob  sogleich  der  Schluss^  oder 
eine  Fortführung  erfolgen  solle.  Die  letztere  ist  wieder  eine  Folge 
und  Fortsetzung  ans  der  Durchführung,  wie  der  vorige  Zwischen- 
satz  (oder  die  unsern  in  No.  435  und  437)  und  macht  unmittelbar 
den  Schluss,  oder  bringt  eine  zweite  und  letzte  Aufführung  des 
Themas  in  einer  oder  mehr  Stimmen  zum  Schlüsse. 

Da  es  im  drangvollen  Wesen  der  Fugensätze  (S.  272)  liegt, 
ohne  liedmässige  in  allen  Stimmen  gleichzeitige  Abschnitte  fortzu- 
schreiten: so  muss  sich  dieses  Princip  schon  am  Entwürfe  selber 
äussern.  Nirgends  darf  er  abbrechen,  nirgends  soll  der  Arbeitende 
sich  längere  Zeit  einer  einzigen  Stimme  anvertrauen  *).  Jeder  eben 
thätigen  Stimme  muss  eine  andre  entgegenkommende  oder  entgegen- 
wirkende, —  wenn  jene  aufhört,  fortgehende  und  wieder  eine  andre 
herbeirufende  sich  zugesellen.  Und  ist  es  nicht  immer  möglich^ 
eiden  vollkommnen  G^ensatz  auf  der  Stelle  ausfindig  zu  machen, 
so  muss  wenigstens  irgend  ein  Motiv  dazu  —  und  war*  es  ausser 
allem  Zusammenhang  -—  in  eine  dazu  geeignet  scheinende  oder 
vielleicht  lange  versäumte  Stimme  geworfen  werden.  Die  Ausar- 
beitung  wird  schon  diese  einzelnen  Funken  zu  einem  vollen  Brand 
anschüren.  Wäre  uns  z.  B.  in  No.  437  der  Gegensatz  zu  dem 
Thema  nicht  klar  gewesen,  so  hätten  wir  wenigstens  das  Motiv 
(No.  433,  a)  noch  weiter  festzuhalten  gehabt;  Unser  Entwurf  würde 
auch  so  etwa  — 


*)  Gretry  in  seinen  Memoiren  erzählt,  wie  er  das  Geheimniss  dev 
Fogenknnst  entdeckt  habe.  M<iu  solle  nur  das  Fosenthema  ans  einer 
Stimme  in  die  andre  schreiben,  und  wenn  das  lange  genng  geschehen  sei,  die 
Stimmen  ausrüUen $  dann  habe^man  eine  Fuge.  ~  Ja;  so  gewiss  man  an  einem 
Kreuze  die  lebendige  sehöne*  Menschengestalt  bat.  Es  ist  dem  leichten  Fran- 
zosen (vergl.  s.  Biographie  y.  Verf.  im  Universal-Lexikon  der  Tonkunst)  nichts 
weiter  entgangen,  als  gerade  die  Hauptsache i  die  lebendige  Wechselwirkung 
der  Stimmen  nnd  die  Macht  des  Themas,  sie  alle  zn  beseelen  nnd  jede  ihrer 
-  Aeassernngen  hervorznrnfen  zu  einem  vielfachst  einbeitsvoUeo  Lebensstrome.  — 
Und  wie  oft  sehen  wir  noch  jetzt  die  üaterweisaog  der  Köjistler  von  jenem 
todten  Prineip  geleitet  i|nd  bedingt! 
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genügt  haben;  er  wäre  bei  der  Ausarbeituog  verbessert  worden 
(z.  B.  bei  a»  wo  die  Wiederholung  desselben  Motivs  auf  derselben 
Stufe  in  derselben  Slimme  Mattigkeit  droht)  und  wir  hätten  jeden- 
falls unser  Tonstück  ohne  Unterbrechung  und  unter  Mitwirkung 
aller  (oder  mehrerer)  Stimmen  durchgesetzt« 

Betrachten  wir  nun,  nachdem  wir  einen  solchen  Satz  haben 
entstehen  sehen,  eines  der  grössten  Meisterstücke  in  derselben 
Form ,  das  die  Tonkunst  aufzuweisen  hat.  Es  ist  der  Chor  „Lass 
ihn  kreuzigen'^  aus  der  Malthäischen  Passion  von  Seh.  Bach.  Die 
Stimmen  setzen  so  ein, 

Lass  ihn   kreu      .... 
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Lass  ihn  kreu         ... 

Vorerst  bemerke  man,  dass  der  Fuhrer  in  der  Dominante 
schliesst  und  Anfangs  nach  der  Tonika  die  siebente  Stufe  der  Ton- 
leiter folgen  lässt.  Nach  der  ersten  und  sechsten  Ausnahmsregel 
(S.  241  u.  252)  muss  der  Gefährte  diese  siebente  Stufe  (seiner 
Tonart)  mit  der  sechsten  ver lauschen  und  in  den  Hauptton  zurück- 
gehen; beides  geschiebt  durch  die  Veränderung  jener  Stufe  zugleich. 
Unter  dem  Singbass  vervollständigt  der  Instrumentalbass  (Anfangs 
in  der  tiefern  Oktave  mitgehend)  die  Harmonie. 

Es  ist  dieser  Chor  die  wildheulende  Antwort  des  jüdischen 
Volks  auf  Pilatus  Frage :  was  soll  ich  denn  machen  mit  Jesu ;  da- 
her die  Zerrungen  und  Kreuzungen  der  Stimmen,  Daher  war  aber 
auch  keine  Zeit  zu  ausführlichen  Zwischensätzen;  in  kolossaler 
Wnth  muss  sich  Stimme  auf  Stimme  wälzen,  bis  der  Richtspruch 
vollbracht  ist.  Sogleich  auf  dem  Schmisse  des  Gefährten  tritt  der  ' 
Alt,  und  wieder  auf  seinem  Schlusston  der  Diskant  mit  dem  Thema 
ein;  diese  Gleicbmässigkeit  der  Eintritte,  —  des  Stimmabge- 
bens —  erhöht  bei  aller  Wildheit  des  Inhalts  die  Feierlichkeit  des 
Gerichts.     Es  ist  ein  Volk,  das  verurtheilt,  und  sich  selbst« 

Man  müsste  nun  erwarten,  dass  der  Alt  dea  Führer,  der  Dis- 
kant den  Gefährten  brächte;  —  oder  allenfalls ^  dass  der  Diskant 
(mit  geringer  Aenderung  der  Unterstimmen)  zuerst  mit  dem  Ge- 
fährten und  zuletzt  der  Alt  mit  dem  Führer  aufträte.    Aber  das 


9115 


Ertlere  war'  etoe,  für  lolohen  Momenl  ?iel  zu  «ngeoägende  Wie<> 
derhoIoBg  dessen  gewesen»  was  eben  vorher  Bass  und  Tenor  (in 
No.  439)  gelhan;  das  Letzlere  hätte  das  Aofthiimien  der  Stimmen 
von  der  untersten  bis  znm  Gipfel  gestört,  —  andrer  Uebebtände 
zn  geschweigen.    Baeh  gebt  so  zn  finde. 

Lass      ihn    kreu    -    • 
Lass  ihn  kren         -         -  •         .,..,.      ^.  i     .  ^^ 
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Der  Alt  setzt  aaf  der  Tonika  ein,  aber  mit  dem  Gefährten;  er 
gelangt  folglich  nicbt,  wie  zuvor  der  Bass,  in  die  Ober-,  sondern 
in  die  Unterdominanle.  Nnn  folgt  der  Diskant  mit  dem  Führer, 
kommt  also  in  der  Dominante  —  der  Unterdominante,  das  heisst 
im  HanpUon,  zum  Schluss.  Allein  sogleich  fasst  dieselbe  Stimme 
noch,  einmal  aaf  der  Quinte  des  HaupUons  (wie  vorher  in  No.  439 
der  Tenor)  das  Thema,  und  zwar  als  Führer;  hiermit  ist  das  Thema 
in  der  Oberdominanle  (jE^moU)  festgestellt  und  schliesst  nun  nach 
seiner  Weise  wieder  in  der  Dominante.  Die  Modulation  des  gan- 
zen Salzes  ist  also  folgende: 

^moU,  —  in  £moll  schliessend; 

£moll,  —  sogleich  nach 

^moU'  zurückgewendet; 

^moU,  —  über  6moU  sogleich  in 

DmoU  eingehend; 

Dmoll  —  in 

^moU  schliessend, 

^moU  —  in 

ifmoll  schliessend. 
Es  erscheint   der  Hanptton  (.^moll)  mit.  beiden  Dominanten, 
dann  aber  die  Oberdominante   (J?moll)   und   die  Unterdominante 
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(Dmoli)  wiederam  eioe  jede  mit  ihrer  Ober-  nnd  UnterdominaDiey 
eine  gedrängteste  FüUe  von  Modulation  in  so  wenig  Takten^  nnd 
in  innerlichster  Weise  sich  entfaltend:  Der  Schlnss  bildet  sich  in 
dieser  Reihe  von  Dominanten  reissend;  er  geht  von 

G^moll  nach  D^  Ay  E,  Hmoll 
und  entspricht  so  dem  Aufbäumen  der  Stimmen,  die  das  Thema 
fünfmal  emportragen.  Unter  diesen  Umständen  ist  die  Wiederho- 
lung des  Themas  im  Diskant  nicht  eine  Mattigkeit  (S.  291),  son- 
dern gesteigerte  Wildheit;  es  ist  die  doppelte  Wuth  in  den  Wei- 
bern, wenn  sie  sich  einmal  dieser  bemächtigt. 

Dass  dieser  ganze  Ausbruch  nur  ein  Moment  sein  konnte,  ist 
jedem  sogleich  fühlbar  und  einleuchtend.  Es  ist  in  diesem  Moment 
Alles  gesagt,  der  ganze  Vorgang  erschöpft.  Daher,  wenn  er  nach 
der  Malthäischen  Erzählung  wiederkehrt,  konnte  Qach  nichts  Andres 
thun,  als  den  ganzen  Chor  (No.  439,  440)  Note  für  Note  wieder- 
holen; und  dies  geschieht  einen  Ton  höher.  Jede  andre  Ausfüh- 
rung wäre  schwächer  gewesen,  jede  weitere  Ausarbeitung  wäre 
unkünstlerische  und  quäleriscbe  Verzerrung  geworden  und  dabei 
psychologisch  unwahr,  folglich  ermattend  und  unwirksam. 

Im  vorigen  Satze  (No.  433)  sahen  vir  das  Fngato  mehr  aus 
technischen  Motiven  veranlasst,  in  diesem  Bach'sehen  Chor  s^hen 
wir  es  von  der  Idee  geboten,  die  der  Künstler  zu  verwirklichen 
halle.  Es  bleiben  nur  noch  einzelne  leitende  Bemerkungen  zu  machen. 

Nicbt  immer  tritt  bliese  Form,  wie  wir  S.  288  gesagt  haben, 
so  ernst  auf,  wie  hier.  Die  Fugenform,  diese  wechs eis  ei  t ige- 
Beeiferung  verschiedner  Stimmen  um  einen  Hauptgedanken,  leiht 
sich  auch  zartem  oder  leichtern ,  wenigstens  minder  schweren  In- 
tentionen, und  dann  gebührt  ihr  eher  der  Name  Fughette«  — 
Ein  zartes,  feingefuhltes  Gebilde  dieser  Art -findet  man  in  den 
merkwürdigen,  gedanken-ü'berreichen  „Drei  und  dreissig  Verände- 
rungen über  einen  Walser' %  von  Beethoven  (Op.  120)  in. der 
24.  Variation.     Dies  -r- 

Andante,     f    ^  J 
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ist  die  ganze  Fagenarbeit  (wir  werden  allerdiDgs  noch  etwas  über 
den  Salz  nachzntragen  haben),  worauf  denn  freie  Figarimng  be- 
schliesst. 

War  dieser  Satz  zart  und  leis'  empfunden ,  so  tritt  wieder  der 
ehrenfeste  Bach  in  einem  Vorspiel  zu  „Dies  sind  die  heil'genzehn 
Gebot^'  (in  der  BreitkopPschen  Sammlung)  fast  munter  mit  diesem 
Thema  auf. 


dem  man  es  sogleich  anmerkt,  dass  es  nicht  z^  ernster  weilerer 
Ausführung  berufen  ist,  sondern  nur  eine  Fnghette  veranlassen 
kann.  Bach  hat  das  Thema  von  No.  442  ab  durch  AU,  Diskant 
und  Bass  durchgeführt,  aus  a  einen  Zwischensatz  gebildet,  dann 
den  wichtigem  Theil  des  Themas  (b)  verkehrt  durch  alle  Stimmen 
geführt ,  und  nach  einem  langen  Zwischensatze  (von  vierzehn  Tak- 
ten) noch  einmal  dasselbe  bis  auf  c  in  Bass  und  Diskant  auftreten 
lassen ,  ist  also  entschieden  weiter  gegangen ,,  als  wir  oben  ange- 
deutet haben.  Demungeachtet  fand  er  im  Stoffe. (dem  Thema)  und 
seiner  leichtem  Behandlung  Grund,  das  Tonstiick  nur  als  Fughette 
zu  bezeichnen.  Und  in  der  That  findet  man  (wie  wir  nur  mit  dem 
€regensatz  in  der  ersten  Durchführung  gegen  den  Bass  andeuten 
woillen) 


weder  im  Bach^schen ,  noch  im  Beethoven*scheh  Satze  jene  gediegne 
Selbständigkeit  der  Stimmen,  die  sich  gleich  so  viel  karaktervoUen 
und  unabhängigen  Personen  bald  mit,  bald  gegen  einander  bewegen, 
ohne  jemals  sich  selber  aufzugeben  und  eine  blos  dienende  anschmie- 
gende Rolle  zu  übiernehmen. 

.  In  diesem  weniger  strengen  Sinne  liegt  es  nun  auch,  dass  man 
sich  in  der  Fughettenform  freier,  willkührlicher  bewegt,  z.  B.  das 
Thema  länger  ausser  Acht  lässt,  als  ein  das  Ganze  durchdringen- 
der Hauptgedanke  zulassen  sollte,  das  Thema  willkührlicher  abän- 
dert, die  Gegensätze  unabhängiger  bildet,  und  die  Modulation  bald 
in  einen  engen  Kreis  bannt,  bald  nach  Laune  auf  entlegner^  Töne 
mit  Uebergehung  der  nächstliegenden  hinäberfuhrt.  Solche  Sätze 
sind  es ,  denen  der  künstlerische  Sprachgebrauch  vorzugsweise  den 
Namen 


Pagato 
EnertheiU  hat,  den  wir  oben  für  die  enger  gehaitnen  Fogenarbeiten 
ernsten  Inhalts  in  Ansprach  genommen  haben.  Jenem  Sprachgo- 
brauch  znfolge  könnten  daher  die  obigen  Fogatos  (No.  433  und 
439)  auch  Fugen  oder  karze  Fngen  heissen;  warum  wir  sie  nicht 
so  nennen,  wird  sich  erst  bei  der  Entwickelang  der  Fngenform 
zeigen.  Doch  wissen  wir  auch  schon  längst,  wie  wenig  in  künst- 
lerischen Gebilden  eine  scharfe  Scheidung  verwandter  Formen  durch- 
fuhrbar ist,  werden  abo  kein  Gewicht  darauf  legen,  wenn  bei  ein- 
zelnen Tonstücken  nicht  absolut  auszumachen  ist,  ob  sie  Fuge,  oder 
Fogato,  oder  Fughette  seien. 

Für  die  freiere  -—  mit  dem  Namen  Fugato  bezeichnete  Be- 
handlung der  Fugenform  bedarf  es  keiner  weiteni  Anweisung. 

Zum  Schlüsse  sei  noch  erwähnt,  dass  sich  auch  der  Fugenar- 
beit, also  auch  dem  Fugato  und  der  Fughette  eine  oder  mehr  firei 
begleilende  oder  Sgurative  Stimmen  zugesellen  können,  die  ent- 
weder gar  nicht,  oder  nur  gelegentlich  an  der  Fugenarbeit  selbst 
—  als  fugirende  Stimmen  Theii  nehmen.  Eine  solche  Stimme  haben 
wir  schon  in  dem  Bach'schen  Fugato  (No.  439)  beobachtet.  Der 
Instrumentaibass  ging  erst  in  der  tiefem  Oktave  mit  dem  fugiren- 
den  Singbasse,  dann  nahm  er  seinen  eignen  Weg,  endlich  kehrte 
er  zu  dem  Singbasse  zurück.    Hier 

,  GraTe.  Starke  Stimmen. 
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haben  wir  den  Anfang  eines  Fogalo  (aus  dem  ev.  Ch.  n.^  Orgel- 
bache, No.  71)  Vor  uns,  das^  beilänfig  gesagt ,  aus  einer  einsigen 
DurchfÜhning  und  einem  freien  figurirten  Schlosse  besteht,  und  in 
dem  das  Thema  sogleich  von  Zwischenakkorden  begleitet  wird,  die 
auf  seine  Pansen  treffen  und  sich  zaietzt  (Takt  3)  sogar  eine  eigne 
Melodie  dem  Thema  gegenüber  zugesellen.  Und  so  ^ö'nntb  sich 
den  Fttgenstimmen  auch  wohl  ein  gehender  Bass  (continuo)  oder 
eine  frei  figurirte  Oberstimme  (Rontrapnnkt)  anschliessend  eben  wie 
(S.  204)  den  in  freier  Nachahmung  begriffnen  Stimmen.  Zu  alle 
dem  bedarf  es  keiner  weitern  Anweisung;  man  sorge  nur,  dass 
das  Thema  und  überhaupt  die  fugirenden  Stimmen  durch  die  be- 
gleitenden^ nicht  verdunkelt  oder  gestört  werden ;  und  dies  wird 
meist  von  selbst  nicht  geschehen,  wenn  die  Begleitung  sogleich  mit 
dem  Fugenentwurfe  zusammen  erfunden,  oder  wenigstens  nach  ihren 
Hauptpunkten  von  Zeit  zu  Zeit  während  der  Fugenarbeit  mit  an- 
gedeutet wird. 


Zweiter  Abschnitt. 
Das  Fugato  als  Theil  grösserer  Tonstiicke. 

Die  mannigfache  Bedeutsamkeit  der  Fugato-  und  Fughettenform, 
die  im  vorigen  Abschnitte  wenigstens  mit  einigen  Zügen  anschau- 
lich gemacht  wurde,  muss  uns  diese  Form  schon  für  sich  als  eine 
vorzüglich  wichtige  bezeichnen.  Sie  erhält  aber  einen  zweiten 
Werlh  als  Vorübung  zu  den  grossem  Fugenformen.  ' 

Aus  diesem  Grunde  ist  nicht  Mos  rathsam,  sich  iq,  ihr  nach 
allen  Seiten  hin  zu  versuchen,  sondern  auch  gestattet,  eine  streng 
genommen  nicht  hierher  gehörige  Reihe  zusammengesetzter  Kunst- 
formen herbeizurufen,  um  an  ihnen  oder  in  ihnen  das  Fugato  in 
neuer  Weise  zu  üben. 

Das  Fugato  tritt  nämlich  auch  als  Theil  grösserer  zusammen- 
gesetzter Tonslücke  auf,  und  das  in  sehr  mannigfaltiger  Weise  *). 
Nur  zwei  dieser  Verbindungen  wollen  wir  hier  als  neue  Formen 
unsers  Studiums  betrachten« 

ErsterFall. 

Bisweilen  versieht  sich  das  Fugato  mit  einer  blos  moduli- 

renden  akkordischen,  oder  mit  einer  gangartigen ,  oder  liedformigen 

Einleitung.     Von  dergleichen  Einleitungssätzen  wird  im  dritten  Theil 

(in   der  Lehre   vom  Instrumentalsatze)  gründlicher  zu  reden  sein; 

*)  Der  Sprach^ebraneh  hat  fdr  dergleioheo  fosirte  Theile  eines  grösaem 
Gaozen  ebeofalli  den  Namea  Fugato. 
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hier  wollen  wir  aar  ganz  itUgemein  sagen ,  dass  ein  Einleitnngssatz 
das  Gemüth  des  Komponisten  >  wie  später  Ohr  und  Seele  des  Hö- 
rers in  den  Ton  und  Sinn  des  kommenden  Hauptsatzes  zu  stimmen 
oder  einzuführen,  dass  er  also  (las  Streben  hat,  sich  in  diesen' 
Hauptsatz  hineinznbegeben.  Er  regt  nur  an,  er  regt  sich  nur  und 
begiebt  sich  au£  die  Dominante  (oder  einen  sonst  geeigneten  Punkt)^, 
um  von  und  mit  ihr  in  die  Tonika,  in  den  Anfang  des  Hauptsatzes 
überzugehen.  Er  besteht  daher  aus  Gängen  und  Sätzen,  die  sich  nur 
ausnahmsweise  zur  Periode  gestalten,  statt  vorüber  zu  schweben  und 
den  ersten  bestimmten  Ausspruch  dem  Hauptsätze  zu  überlassen. 

Nur  soviel  für  den,  der  sich  hieran  und  an  unzähligen  überall 
zu  findenden  Vorbildern  zurechtzufinden  vermag;  das  Weitere  und 
Gründlichere,  wie  gesagt,  künftig. 

Nach  einem  solchen,  in  der  Regel  auf  der  Dominante  schlies- 

senden  Einleitungssatze  kann  nun  der  Hauptsatz  in  jeijer  beliebigen 

Form,   also  auch  in  der  des  Fugato,  folgen.    Das  Fugato  macht 

dann  entweder   den  Schluss,    oder   führt  den  Einleitungssatz  als 

Schlusssatz  zurück,  oder  könnte  auch  auf  einen  dritten  Satz,  der 

Haupt-  oder  Schlusssatz  wäre,  hinführen.    Ein  anziehendes  Fugato 

dieser  Art  findet  sieh  in  Mozarfs  Requiem.    Das   j^Sanctus^^  und 

,^plem  sunt  coeli^^  wird  in  breiten  feierlichen  Harmonien ,  ganz  in 

der  aftregenden,  volle  Befriedigung  erst  ei*warten  lassenden  Weise 

der  Einleilungssätze  gesungen.     Es  bereitet  sich   zu  einem  vollen 

Schluss   auf  der  Tonika  vor;   aber  auf  dem  Schlussakkorde  selbst 

wird  das  ^jOsanna^^  als  Fugato  intonirt. 

AUcgi 


legro^ 
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^«j^i^^^r^ipi^rii^irLa^^ 


& 


m 


O  •  saD-oa     io    ex -061 


■d  -  >j  j:  i  jn, ;, 


^   eil,       0  -  san  «  na      in        ex    -    ccl      - 

Nach  dem  Basse  setzen  Tenor,  Alt,  Diskant,  dann  noch  ein- 
mal der  Bass  mit  Führer  und  Gefährten,  zuletzt  nochmals  der  Te- 
nor  mit  der  ersten  Hälfte  des  Themas  —  alles  dies  in  steter  enger 
Folge  (vier  Takte  nach  dem  Einsatz  der  vorherigen  Stimme)  ein, 
und  wenige  freie  Takte  schliessen^das  Ganze.  Noch  einmal,  mit 
andrer  Siimmorduung  und  geringen  Abweichungen  kehrt  dasselbe 
Fugato  zum  Beschlüsse  des  Benedictus  wieder. 
Zweiter    Fall. 

Bisweilen  —  und  dieser  Fall  wird  uns  folgenreicher  sein  -^ 
tritt  das  Fugato  als  zweiter  Theil  oder  Mittelsatz  eines  grössern 
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im  Ganzen  liedformigen  Satzes  aof.  Wir' WoHenüns^  die  Lage  fler 
Sache  sogleich  ao  einem  bestimmten  Tonstacke  veranschanlichen. 
Hier  —  . 

Andante  rellgioso. 


Äv« 


sehen  wir  einen  liedformig  angelegten  ersten  Theil  ror  uns,  ern- 
sterer^ feierlieberer  Intention  und  weiter^  in  grössern  fllassen  aus- 
geführt, als  unsre  frühem  Liedsätze. 

Wie  sollen  wir  den  zweiten  Theil  bilden? 

Das  Nächste  wär%  ihn  wie  in  den  meisten  Fällen  ans  dem  In- 
halte des  ersten  heransznheben  und  in  der  Weise  desselben  zu 
schliessen,  oder  auf  den  ersten  (als  dritten  Theil)  zurückzukommen. 
Dass  und  wie  dies  geschehen  kann,  ist  uns  schon  bekannt.  Allein 
es  könnte  wohl  sein ,  dass  die  schon  in  sich  gesattigte  Weise  bei 
unonterbrochnem  Fortschreitetf  zu  breit  und-  lastend  wurde. 
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Oder  8oUea  wir  dem  sweiteo  Theil  einen  andern  Rarakter  and 
Inhalt  in  iiedmäsaiger  Form  geben?  Dies  kannte  nioht  füglich  eia 
andrer,  als  ein  bewegterer  sein;  ein  solcher  würde  sich  aber  in 
homophoner  Weise  wahrscheinlich  so  viel  leichter  gestallen ,  als  der 
erste  Theil,  dass  auch  dies  nns  nicht  —  oder  doch  nicht  in  allen 
Fällen  zusagen  könnte« 

Hier  tritt  uns  nun  das  Fogato  hülfreich  entgegen.  Es  verei- 
nigt innere  Bewegung  der  verschiednen  Stimmen  mit  dem  ganzen 
Ernst  einer  strengern  Polyphonie  in  gedrungner  Form,  kann  die 
Würde,  den  Ernst  des  ersten  Theils  (wenn  diese  vorhanden)  fest- 
halten und  steigern^  und  dabei  dennoch  eine  lebhaftere  Bewegung 
anfachen. 

In  welchem  Tone  soll  das  Fugalo  einsetzen?  —  Zunächst  den- 
ken wir  an  den  Schluss  des  ersten  Theils  $  er  bezeichnet  uns  Gdor 
als  Standpunkt  oder  Anfang  des  zweiten  Theils.  Oder  ist  uns 
6dur  für  den  ernstern  Fortgang  zu  hell  und  heiter^  so  könnte  es 
in  Moli  verwandelt  werden;    wir  könnten  vielleicht  so  fortfahren. 

(Tugato.) 

fct»  •  -m 'f'Vtl  g  I  «Pg  p  > 
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Dass  auch  ein  andrer  Ton,  z.  B.  J^moU  oder  J^sdur  und  überhaupt 
gar  viele  Weisen  möglich  gewesen  wären,  versteht  sich. 

Wie  soll  nun  endlich  das  Ganze  geschlossen  werden? 

Das  Fugato  kann  nicht  füglich  schliessen;  denn  der  erste  Theil 
hat -zu  viel  Bedeutung  und  Ausdehnung  gewonnen,  als  dass  man 
ihn  ohne  Weiteres  bei  Seite  schieben  und  vergessen  könnte  gleich 
einem  blossen  Einleitungssatze.  Es  muss  also  nach  dem  Fugato 
der  erste  Satz  ganz  oder  theilweise  wiederkehren  und  als  dritter 
Theil  zum  Schlüsse  des  Ganzen  zu  Ende  geführt  werden.  Man 
könnte  z.  B.  vom  neunten  Takt  in  No.  446  an  so  — 


8Ta       .-.:..       ]^ 

oder  in  irgend  einer  andern  Art  zu  Ende  gehen. 

F;>lglich  muss  das  Fugato  eine  modulatorisehe  Wendung  neh- 
men, die  geeignet  ist,  in  den  Anfang  von  No.  446  zurockzuinbreB. 
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Dies  kann  in  maneberlei  Weise»  am  nXohsten  nitd  bestimmiesten 
dnreh  eme  Wendang  anf  die  Dominante  des  Hanpltones ,  am  vell- 
sten  darch  einen  fignrirten  Orgelpnnkt  auf  dieser  Dominante  (dureh 
eine  fignrative  Behandlnng  der  zu  einem  Orgelpnnkt  vereinten  Har- 
monien), am  befriedigendsten  durch  die  nochmalige  Einfährung  des 
Fugatothemas  über  dem  Orgelpunkte  geschehen ,  wie  hier  — 


449    { 


(in  elwiis  hastiger  Weise)  angedeutet  ist.  Man  muss  sieh  vorstel- 
len, dass  der  Anfang  dieses  Satzes  die  Fortsetzung  vorangegang- 
ner  Figurirnug  ist;  wenigstens  erscheint  die  Mittelstimme  aus  dem 
Thema  entlehnt,  und  eben  so  auch  die  übereilt  eintretende  und  zu 
hastig  in  den  Halteton  des  Orgelpnnkts  einführende  Bassslimme. 
In  den  letzten  Takten  fasst  die  Oberstimme  das  Fugenthema;  nnd 
wahrscheiuUch  würde  sieh  nach  dessen  Vollendung  die  Fignralaiv 
beit  gesteigert  und  gehoben  haben  bis  zu  dem  fortissimo  einer  Fer- 
mate^ oder  gesenkt  und  gemildert,  um  durch  Kontrast  oder  allmSh* 
Uge  Annäherung  den  Wiederanfang  von  No.  446  einzuleiten  nnd 
sich  unmittelbar  oder  nach  einem  Absatz  oder  Halt  in  ihn  hinein- 
zubegeben. 

Wir  haben  nun  Anfang  und  Schluss  des  Fugato  vorausbedacht; 
jener  würde  in  der  ersten  oder  einzigen  in  No.  447  begonnenen 
Durchführung  „  dieser  in  dem  eben  besprochnen  in  No.  449  ange- 
knüpften Orgelpunkte  bestehen.  Jetzt  können  wir  auch  eine  sichre 
Vorstellung  von  dem,  was  zwischen  beiden  geschehen  muss,  fassen. 
Die  erste  Durchführung  wird  in  G  nnd  X^moll  stehen  nnd  schlies- 
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seil,  der  Sohlnsr  de»  Fngato  mrird  aof  tr  fttt4?lllir  öder  MöU/  oder 
C)  zu  stehen  kommen.  Wollten  wir  nun  den  noch  fehlenden 
mittlem  Satz  auf  G  oder  D  -oder  C  stellen ,  so  würde  Monotonie« 
Stockung  der  Modulation  die  Folge  sein.  Besser  ist  t%,  wir  neh- 
men  die  drille  nächstverwandte  Tonart  von  Gmoll,  BAvlt^  —  gpe- 
hen  vielleicht  von  ihr  nach  EsiskVy  haben  von  da  Zutritt  zu  Cmoii^ 
oder  eiüe  leichte  Wendung  nach  Gdur,  das  nur  berührt  würde, 
um  den  Orgelpunkt  und  Schluss  einzuleiten.  Ist  dies  auch,  wie 
wir  bereits  wissen,  nicht  der  einzig  zulässige  Weg,  so  scheint  es 
doch' ein  wohlbedachter ,  und  erinnert  uns  an  die  Modulationsgesetze 
des  ersten  Theils,  die  auch  hier,  genügen.  -— .  Der  Inhalt  dieses 
Miltelsatzes  würde  übrigens  freie  Figuration  oder  eine  zweite  voll- 
ständige oder  unvollständige  Durchführung  sein. 

Betrachten  wir  nun  einen  solchen  Satz,  so  findet  sich,  dass 
er  ein  dreitheiliger  ist,  dessen  erster  Theil  auf  der  Dominante 
schliesst,  dessen  zweiter  wieder  zur  Dominante  hinführt.  Es  ist 
bekannt ,  dass  •  wir  den  ersten  Theil  auch  hätten  in  andrer  Weise 
schliessen  können,  z.  B.  in  der  Parallell^,  oder  (wie  No.  448  an- 
deutet) im  Haupttone  selbst.  Im .  letztern  Falle  würden  wir  den 
Satz,  gleichsam  als  ein  für  sich  allein  -bestehendes  Ganze,  weiter 
ausgeführt  haben.  Es  hätte  dann  ein  andres  Fugato  einsetzen  kön- 
nen, z.  B.  dieses  in  der  Parallele  des  Haupttons. 
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Wir  sehen  hier  zum  zweiten  Mal  ein  lebhafter  gestaltetes 
Fngenthema ,  hervorgetrieben  .durch  das  Bedürfniss  einer'  erhöhten 
Bewegung  nach  der  Ruhe  des  ersten  Satzes.  — .  Wie,  wenn  uns 
ein  solches  bewegteres  Thema  nicht  zusagte? 

Dann  würde  die  erhöhte  Bewegung  neben  dem  Thema  ange- 
regt werden.  Wir  mussten  dann  sogleich  aus  dem  Schlüsse  selbst 
eine  ^bewegte  Stimme  herausziehen,  nnd  ihr  das  Fugenthema  gegen- 
überstellen. Dies  könnte  durch  einen  gehenden  fiass  (S.  299)  z.  B. 
in  dieser  Weise 


Thema. 
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geschehen;  es  wird  hier  (wie  io  M[o.  450)  voraasgesetzt,  dass  der 
erste  Theil  mit  dem  ersten  Achtel  schlösse.    Oder  es  könnte  sich 
vom  Schlüsse  desselben  Theils,  wie  er  sich  in  No.  448  zeigte  eine 
fignrirte  Oberstimme  (S.  205)  entfdten; 
4a 
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oder  es  könnte  sogar  mehr  als  eine  lebhaftere  Fignralstimme  gegen 
das  Thema  treten:  Jede  solche  Stimme  könnte  bis  zu  Ende  durch- 
geführt werden,  oder  in  ]}en  Gegensatz  eingehen,  also  zur  Fugen- 
stimme  werden,  oder  bald  mit  den  Fugenstimmen,  bald  gegen  sie 
gehen. 

Für  alle  diese  Fälle  bedarf  es  keiner  weitem  Anweisang,  son- 
dern nur  der  wiederholten  Erinnerung:  dass  Thema  und  Gegen- 
stimme (z.  B.  in  No.  451  fiass  und  Tenor,  in  No«  452  Diskant 
ond  All)  wo  nur  irgend  möglich  gleichzeitig  erfunden  und  fortge- 
führt werden  müssen.  Setzt  man  erst  das  einer  Gegenstimme  be- 
dürftige Thema  nnd  will  darnach  die  Gegenstimme  zuthun,  so  wird 
schwer  die  lebendige  Wechselwirkung,  das  rüstige  Ineinandergrei- 
fen beider  erzielt.  Ist  aber  der  Eintritt  des  Themas  erfolgt ,  so 
muss  nun  das  vorzüglichste  Augenmerk  darauf  gerichtet  sein,  das- 
selbe thematisch  (nach  den  über  die  Bildung  der  Fugenthemate  er- 
iheilten  Regeln)  fort-  und  zu  Ende  zu  führen. 

Wir  raihen  dem  Neuling  in  diesen  Formen,  sich  vorerst  auf 
einfache  Gegensätze  zu  beschränken ,  dann  neben  ihnen  einen  Con- 
tinuo,  dann  einen  Kontrapunkt  der  Oberstimme  aufzuführen,  sich 
aber  nicht  auf  mehr  begleitende  Stimmen  neben  den  fugirenden  ein- 
zulassen, —  sie  müssten  denn  so  einfach  auftreten,  wie  die  in  No» 
426  gezeigten.  Sie  würden  ihm  jetzt  nur  zur  Verdunkelung  des 
Fugensaizes,  also  der  Hauptsache,  gereichen;  erst  im  Orchesler- 
und  begleiteten  yokalsatz  ist  eine  so  vielfache  Kombination  erfolg- 
reich durchzuführen. 


Man,  Comp.  L.  II. 
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Dritter  Abschnitt. 
Die  in  Liedform  zuriickkelireade  Fugenform. 

Die  Fagenarbeit,  —  wie  schon  die  selbsUlDdige  PigoratioD,  — 
hat  ihrem  polyphonen  Rarakter  gemäss  das  Streben ,  sich  rastlos 
bis  za  Ende  fortzusetzen ;  denn  da  jede'  Stimme  frei  und  selbsiäa- 
dig  geworden  ist^  so  fügen  sie  sich  nicht  za  jenen  rhythmischen 
Absätzen,  Theilschlüssen  u.  8.  w.  zusammen,  die  in  der  Liedform 
von  der  Hauptstimme  angegeben  und  von  den  Nebensiimmen  be- 
folgt werden.  Nur  ausnahmsweise  könnte  ein  Fngensatz  durch  eine 
Fermate  unterbrochen,  z.  B.  dadurch  gegen  das  Ende  zu  einen  Trug- 
schluss  verstärkt  werden,  worauf  denn  die  Fugenarbeit  wieder  an- 
hiibe  und  zum  Schluss  ginge. 

Allein  schon  bei  der  selbständigen  Figuration  haben  wir  eine 
Ausnahme,  die  Rückkehr  derselben  in  Liedform,  gesehen.  Wir 
sind  daher  vorbereite! ,  auch  die  Fugenform  in  das  Lied  zurückkeh- 
ren zu  sehen.  Im  vorigen  Abschnitte  fanden  wir  blos  Fugensätze 
mit  Liedsätzen  äusserlich  zu  einem  Ganzen  vereint;  der  Fqgens&tz 
und  der  Liedsatz  waren  ein  für  sich  bestehendes  Wesen  und  tra- 
ten nur  als  Theile  eines  grössern  Ganzen  zusammen.  Jetzt  wer- 
den wir  die  Fugenarbeit  selbst  Lied  werden  sehen,  —  wenii  auch 
figurirtes  Lied« 

Der  erste  Fall  dieser  Art  ist 

die  Gigue, 
in  einer  Behandlungsweise ,   die  wir  bei  Seb.,  Bach  mehrmals  in 
Meisterschaft  und  hohem  Reiz  ausgeübt  sehen. 

Die  Gigue  ist  ursprünglich  ein  (längst  veralteter)  Tanz  beweg- 
lichen Karakters..  Bach,  Händel,  Mozart  u.  A.  haben  daraus  hu- 
moristische Figuralsätze  in  zwei  Theilen  gebildet,  der  erstere  man- 
chen zierlichen  oder  neckischen ,  oder  auch  etwas  ernstem  Fugato- 
satz,  der  sieh  aber  liedmässig,  ebenfalls  in  zwei  Theilen,  ausführt. 
Betrachten  wir  gleich  einen  solchen  Fall.    Dies 


ist  der  Anfang  einer  solchen  Gigue,  aus  der  grossen  (englischen) 
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Craoll-Soite  vom  Bach.  Das  Thema  (a)  wird  Tom  Diskant  einge- 
setzt, vom  Alt  beantwortet»  dann  bringt  es  nach  einem  kleinen 
Zwisehensatze  der  Bass  wieder  als  Führer,  Hiermit ,  denn  das 
ganze  Tonsinck  ist  nnr  dreistimmig,  ist  die  erste  Darchfuhrnng  ge- 
schlossen. Nnn  geht  es  in  freier  Fignration  erst  nach  der  Paral- 
lele (BiuT)f  dann  über  CmoU  nach  der  Dominante.  Hier  (also  in 
J9moll)  nach  vier  Zwischen  takten  nimmt  der  Bass  noch  einmal  das 
Thema  und  befestigt  dadurch  diese  Tonart  als  neuen  Hodolalions- 
sitz.  Es  hätte  nun  der  erste  Theil  geschlossen  werden  können; 
aber  dann  würde  dem  neuen  Aodulationsmomente  zu  geringe  Gel- 
tung gegeben  sein,  oder  er  würde  im  folgenden  Theile  haben  wei- 
ter wirken  wollen.  Bach  führt  also  in  ihm  einen  leichten  zwei- 
stimmigen, meist  auf  Nachahmung  gegründeten,  dann  liedförmigem 
Zwischensatz  von  fünf  Takten  aus  und  giebt  zum  Schlüsse  noch 
einmal  das  Thema  in  der  Oberstimme. 

Der  fügenmässige  Inhalt  des  ersten  Theils  besteht  also  in  der 
ersten  vollständigen  und  einer  zweiten  unvollständigen  Durchfüh- 
rung; die  Hinneigung  zur  figurativen  Liedform  aber  beruht  auf  der 
leichtern  Behandlung,  den  mehr  homophonen  Stellen  und  besonders 
auf  der  Formung  und  Abschliessung  als  erster  Theil. 


Der  zweite  'fheil  hätte  nnn  figurattv,  dadurch  aber  unbedeuten- 
der, entfernter  vom  Hauptgedanken,  —  oder  wieder  mit  dem  Thema, 
dadurch  aber  vielleicht  eintönig  (weil  es  eben  dagewesen)  beginnen 
können.  In  einer  fortlaufenden  Fngenarbeit  würde  das  Erstere 
durch  den  Drang  des  Fortganges  vor  Ermattung  bewahrt,  das  Letz- 
tere zu  einer  vollständigen  Durchführung  und  neuen  Zwischen-  oder 
Schlnsssätzen  geführt  haben;  bei  der  Schärfe  eines  vorhergehenden 
Theilschlusses  hofft  man  aber  mit  Recht  neue  Kräftigung. 

Bach  ergreift  daher  das  Thema,  aber  er  verkehrt  es  (S.  171) 
übrigens  nicht  streng  — 

•S5 
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und  schafft  es  so  zu  einem  gewissermaassen  neuen  um«  Nun  darf 
er  es  ohne  Furcht  vor  Ermatten  sogleich  wieder  dorehRihren,  und 
.  sogar  im  Hauptlone  selbsl ;  denn  es  ist  gleichsam  ein  nenes  StüdL 
begonnen.  Noch  einmal  wird  es  von  zwei  Stimmen  in  der  Unter- 
dominante  verkehrt  durchgerührt,  dann  zum  Schluss  in  den  Haupt- 
ton  zurückgegangen.  Hier  nimmt  die  i)berstimme  noch  einmal  das 
Thema  in  der  Verkehrung  und  zuletzt  die  Untcrslimme  in  der  rech* 
ten  (ursprunglichen)  Bewegung.  Fast  der  ganze  Tbeil,  auch  der 
Scl^luss,  ist  zweislimmigy  die  Dehandlang  leicht^  in  den  Zwischen- 
salzen  bisweilen  fast  homophon. 

Es  wohnt  dieser  Form  eine  ungemeine  Elastizität  bei,  da  sie 
zwischen  zwei  Gegensätzen  spielt,  bald  von  der  energischen  Be«^ 
lebtbeit  der  Fugenform  ungezwungen  Vortheil  zieht,  bald  sich  in 
die  Theilscblüsse  der  Liedform  und  in  das  Homophone  flfichtet, 
wenn  jene  tiefere  und  anspruchvollere  Weise  zu  ernst  oder  zu  bin- 
t eissend,  zu  weit  führend  zu  werden  droht.  Um  dieses  Karakters 
willen,  und  weil  sie  uns  noch  einmal  sehr  begünstigend  in  rhyth- 
misch-homophone Abschnitte  zurückführt,'  wo  wir  uns  beruhigen» 
neue  Kräfte  sammeln,  das  getheiite  Ganze  sichrer  übersehen  kön- 
nen ,  ist  denn  auch  diese  Form  ungemein  fordernd  und  verdient  be- 
sondei^s  fleissige  Durchübung.  Wir  ralhen,  sie  stets  dreistimmig 
aaszufuhren  und  öfters  auf  Zweistimmigkeit  zurückzugehen ,  da  dies 
dem  leichtbeweglicben  Kapkter  am  besten  zusagt. 

Eine  so  anziehende  Form  konnte  ,denn  auch  nicht  mit  ihrem 
ersten  Anlasse  veralten.  Während  die  Gigue  als  Tanz  längst  ver- 
gessen, als  Figural-  und  Fugeusatz  sehr  selten  geworden  ist,  hat 
sich  ein  andres  Tonstück  der  glücklichen  Form  ebenfalls  ;eu  humo- 
ristischen and  phantastisch  freien  Gestaltungen  bemächtigt.    Dies  ist 

das  Scherzo, 
das  bekanntlich  an  der  Stelle   der  altern  Mennett  (S.  63)  als  ein 
besondrer  Theil   unsrer  Sonaten,    Symphonien   u.  s.   w.   auftritt. 
Hier  ist  es  Beethoven,  der  den  Reigen  führt,  dieser  tiefe«  Bach 
so  nah  und  doch  nur  geheim  im  Innern  verwandte  Geist. 

Da  die  Form  keiner  Anweisung  weiter  bedarf,  so  geben  wir 
gleich  zwei  andeutende  Beispiele.  Das  eine  ist  der  Cmoll- Sym- 
phonie Beethoven's  entlehnt.  Nach  dem  in  leidenschaftlichem  Schmerz 
stürmenden  ersten ,  nach  dem  in  hoher  Andacht  Trost  suchenden 
zweiten  Satze  dieses  unsterblichen  Werkes  folgt,  grüblerisch  in  sich 
gekehrt,  im  Herzen  unter  Schmerz  und  Hoffnung,  hingegebnem  Brü- 
ten und  strengem  Entschluss  wühlend,  der  dritte  Satz,  das  soge- 
nannte Scherzo.  Es  fuhrt  zu  einem  hellem,  regsamer  kämpfenden 
Satz,  und  dieser  erscheint,  — -  wie  könnte  er  anders,  denn  als 
Fugato  erscheinen? 


309 


4S6 


mi^j^:i^^iä^^m^jTiTn^^^ 


as^33E 


h=m 


Li^ 


d^ 


si 


^ 


Es  ist,  wie  man  schon  hier  sieht,  ,eia  leicht  gewebter  Salz; 
die  beiden  Oberstimmen  folgen,  aber  nur  mit  der  ersten  Hälfte  des 
Themas  und  nach  dieser  einen  Durchführung  wird  liedmässig  der 
erste  Theil  geschlossen;  im  zweiten  kommt  es  zu  einer  ähnlichen 
Durchluhrung,  worauf  der  Satz  wieder  in  Liedform  übergeht. 

Das  andre  Beispiel  ist  der  (sogenannte)  Scherzosatz  der  nenn- 
ten Beethoven'schen  Symphonie.  Nach  einer  Einleitung  folgt  dieser 
Salz,  von  zweiter  Violin,  Bratsche  und  Violoncell, 

Molto  riraoe. 
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denen  noch  erste  Violin  und  Kontrabass  folgen,  um  die  Durchfüh- 
rung funfstimmig*  zu  vollenden,  worauf  der  Satz  liedfornig  im 
schwungvollsten  Reigen  der  Töne  weiter  stürmt. 

Und  hier  wollen  wir  nachträglich  noch  erwähnen,  dass  auch 
die  bei  No.  441  erwähnte  Fughette  ihren  zweiten  Theil  bildet,  und 
zwar  in  der  Weise  der  Bach'schen  Giguen  mit  Verkehrung  des  The- 
mas. —  Es  ist  wahr,  dass  in  diesem,  w^ie  in  den  beiden  vorer- 
wähnten Fällen  die  Fugenarbeit  eine  leichte  und  —  als  Fugenar- 
beit —  nicht  reich  oder  tief  durchgeführte  ist;  erst  im  Zusammen- 
hange des  Ganzen  und  durch  denselben  ist  der  Werth  jener  Sätze 
zu  ermessen.  Doch  eben  hierin ,  wenn  wir  diese  leichten  Lösungen 
mit  andern  so  ernsten  und  schweren  zusammenhalten,  erkennen 
wir  den  Reichthum  einer  Form,  die  sich  den  entgegengesetztesten 
Stimmungen  leiht  und  sie  —  beides,  beseelt  und  adelt. 
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Vierter   Abschnitt. 
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Choral. 


Fuge 

BUck«n  wir  anf  den  zurückgelegten  Weg  zurück,  do  eif;iebl 
sich,  dass  wir  von  den  belebtem  Begleitungsstimmen  des  Chörais 
zu  figurativen  Stimmen,  zur  Figurirung  des  Chorals,  dann  zur  selb- 
ständigen Figuration  und  von  da  zur  Fngenform  geführt  worden 
sind.  Die  Fugenform  unterschied  sich  von  der  Figuration  zu  aller- 
erst  nur  dadurch,  dass  sie  das  Motiv  derselben  in  einen  Satz, 
in  ein  Thema  verwandelte. 

Sollten  wir  nun  nicht  auch  mit  einem  Fugenthema  und  Fugen- 
arbeit gegen  einen  Cantus  firmus  treten  können,  eben  so  wohl 
wie  mit  einem  Figuralmoliv  und  Figuralarbeit?  Der  Gedanke  liegt 
nm  so  näher,  da  wir  eben  zuvor  die  Fugenarbeit  schon  zum  figu- 
ralen  oder  gar  homophonen  Liede  zurückgeführt  haben. 

Diese  Form  ist  es,  die  wTr  Fuge  zum  Choral  nennen  wol- 
len und  jetzt  etwas  näher  zu  betrachten  haben. 

Wie  in  den  figurirten  Chorälen  erwählen  wir  irgend  eine 
Stimme  (am  ersten  eignet  sich  die  Oberstimme  dazu)  zum  Vortrag 
des  Cantus  firmus ,  die  andern  zur  Fugenarbeit.  Die  erste  Durch- 
führung bildet  den  Eingang;  nach,  oder  auf,  oder  etwas  vor  ihrem 
Schlosse  tritt  die  vorbehaltne  Stimme  mit  der  ersten  Strophe  des 
Cantus  firmus  auf.  —  Das  Weitere  betrachten  wir  gleich  an  einem 
bestimmten  Falle;  das  Vorspiel  zu  dem  Choral:  ,,Ach  bleib  mit 
deiner  Gnade'^  aus  dem  ev.  Cboralbuche  diene  uns  wegen  seines 
leichten  Gehalts  dazu.     Dies 

Sanft.  fy. 


ist  die  von  den  drei  Unterstimmen  vorgetragne  erste  Durchfühmng 
bis  zum  Eintritte  des  Cantus  firmns  auf  dem  Schlusstone  des  The- 
der  Cantus  firmus  wird  in  längern  Tönen  vorgetragen,  um 


mas: 


sich  aus  dem  Gewebe  der  fugirenden  Stimmen  hervorzuheben. 

Was  könnte  nun  weiter  geschehen?    Sollen  wir  sofort  wieder 
das  Thema  bringen?,  Es  würde  (zumal  bei  seiner  geringen  Bedeu- 
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iQDg)  abgenotzi  aod  die  ganze  Fagenarbeil  (S.  272)  unterschiedloa 
in  einander  rinnen.  Daher  ziehen  wir  vor,  in  Freier  Fignration 
weiter  za  gehen,  bis  gegen  das  Ende  (oder  auch  nach  dem  Ende) 
der  ersten  Strophe  das  Thema  wieder  za  einer  zweiten  Durchfuh- 
mng  antritt.  So  ist  hier 
459     c.  f. 
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geschehen ;  der  vorletzte  Ton  des  Cantus  firmas  ist  verlängert,  nnd 
nnter  ihm  setzt  der  Bass  mit  dem  Thema  ein.  Allein  es  ist  nur 
eine  Anführung  des  Themas,  keine  Durchführung;  keine  andre 
Stimme  folgt  mit  dem  Thema,  sondern  die  zweite  Strophe  des  Can- 
tus firmas  tritt  über  freier  Figaration  ein. 

Hier  war  also  der  umgekehrte  Fall  vorhanden.  Die  erste 
Strophe  folgte  auf  eine  vollständige  Darchführung ,  machte  daher 
eine  weitere  Anführung  des  Themas  unratbsam.  Jetzt  ist  das  The- 
ma ungenügend,  nur  einmal  eingeführt;  folglich  macht  es  sich  wei- 
ter geltend  und  tritt  der  zweiten  Strophe  in  Alt  und  Tenor  um  so 
eifriger  gegenüber,  — 
c.  f. 
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bildet  sogar  in  gleicher  Weise  den  Zwischensatz  von  der  zweiten 
zur  dritten  Strophe,  — 
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und  behauptet  sich  als  Kern  der  ganzen  weitern  Ausführung.  Man 
sieht  übrigens ,  dass  in  No.  460  nicht  mehr  das  volle  Thema ,  son- 
dern nur  seine  erste  Hälfte  wirksam  ist. 

Bin  zweites  ernstlicheres  Beispiel  zu  dieser  Form  bietet  das 
Vonpiel  zu  Lather's  allgewaltigem  Rampfliede:  ,^Erhalt  uns,  Herr, 
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bei  deinein  Wort.*«    Das  Thema  ist  schon  in  No.  819  milgetheilt; 
auf  sein  Ende  tritt  der  Gefährte : 

GraTC.  a. 
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Unmittelbar  nach  Ihm  die  dritte  Stimme  (der  Reihenfolge  nach)  mil 
dem  Führer, 


zoletzt  die  oberste  der  Fdgenstimmen  wieder  mit  dem  Gefährten 
4ind  nan>  nach  dem  Schiasse  der  vierstimmigen  Durchführung  die 
vorbehaltne  Oberstimme  mit  dem  Cantus  Qrmns  in  halben  Noten 
auf,  von  einer  aus  dem  ersten  Motiv  des  Themas  gewebten  Fign- 
ralion  begleitet. 

Es  ist  schon  vorauszusehen,  dass  mit  oder  vor  dem  Schlüsse 
der  ersten  Strophe  das  Fugenthema  wieder  erscheinen  werde;  da 
es  vorher^  besonders  bei  dem  Auftreten  in  der  vierten  Stimme,  von 
den  Gegensätzen  umdrängt  war,  so  tritt  es  jetzt  freier  auf,  — 
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C.    fm 


und  reicht  bis  in  den  Anfang  der  zweiten  Strophe  hinein,  die  in 
ähnlicher  Weise,  wie  die  erste,  figurativ  begleitet  wird. 

An  dem  folgenden  Zwischensatze  j^  der  sich  gesangvoller  (mit 
mehr  diatonischen  Elementen)  gestaltet,  nimmt  seihst  die  vorbe- 
haltne  Stimme*)  Theil,  worauf  die  dritte  Strophe  mit  derFignra- 
tion  des  vorigen ,  aber  erweiterten  Motivs  begleitet  .wird.  Man  be- 
merke, dass  zuvor  das  Thema  sein  erstes  wiederholtes  Motiv  (a  in 
No.  462)  eingebüsst  bat;  es  war  um  so  eher  zn  entbehren^  da  die 
Fignration  es  bereits  znvor  durchgearbeitet  hatte» 

Die  Beibehaltung  dieses  Hauptmotivs,  gesangvollere  Fübrnng 
nnd  die  Rückkehr  des  Fugenthemas  mnsste  nun  Bedürfniss  gewor- 
den sein,  und  der  folgende  Zwischensatz  (ohne  Pedal) 


(Th( 


m 


Mi 


SJ 


sg^—f 
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ist  ihm  zunächst  gewidmet.  Auch  hier  reicht  das  Thema  in  die 
folgende  Strophe  hinein^  zn  deren  Schluss  endlich  wieder  das  aus- 
geruhte Pedal  damit  hervortritt ,  der  weite  Bassgang  ans  No.  463 
zu  gesteigertem  Gesang  der  Oberstimmen  wiederkehrt,  nnd  endlich 
das  Thema  von  Oberstimme  und  Bass  nochmals,  und  zwar  in  enger 
Folge  — 


I  *»Ur  n.  •<  w. 

(Pedal,  eine  Octaye  tiefer.) 

durchgeführt  wird. 

*)  Der  Sian  des  zn  Anfang  nnd  Ende  überaus  beAigen ,  bei  der  dritten 
Stropbe  aber  sieb  erweiebendeo  T^tes  gab  natiirlieh  den  Ideengang  der  Kom- 
poiitioö  an  4ie  Hiod. 
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Es  genügt  aft  diesen  Bebpielen ,  ohne  dass  wir  für  jetzt  mehr 
und  werthvoUerer  aas  den  Werken  der  Meister  bedürften.  Die  Fä* 
higkeit ,  eine  Dorchfiihrung  zo  bilden»  nebst  der  Gescbicklicbkeit  der 
Choralfigaration  genügen,  uns  der  neaen  Form  za  bemäcbtigen;  die 
Modulation  wird,  wie  b^i  den  Fignrationen,  mebr  oder  weniger  ge- 
bieterisch von  der  Ghoraimelodie  vorgescbrieben  und  dient  uns,  wie 
der  Gantns  finnns  selbst,  wieder  zum  erwunscbten  Leitfaden  und 
Anhalt,  wo  wir  irgend  über  den  Fortgang  zweifelhaft  sein  könnten. 
Wo,  in  welcher  Weise,  wie  oft  wir  das  Fageothema  auf-  oder 
dorchfübren,  welche  Freiheiten  wir  uns  mit  demselben  nehmen  wol- 
len: auch  das  steht  in  nnserm  freien  Ermessen,  zumal  da  die  Fa- 
genarbeit  nicht  —  oder  nicht  allein  Hauptsache  ist,  sondern  der 
Gantus  firmus  sich  bei  aller  Einfachheit  als  das  andre  Hauptgewicht 
io  die  Wagschale  der  Entscheidung  legt.  So  bedarf  es  denn  auch 
keiner  weitern  Anweisung  für  diese  Form  *). 


Fünfter   Abschnitt. 
Der  fugirte  Choral. 

In  der  vorigen  Form  ist  der  Choral  znr  Foge  hinzugetreten. 
Jetzt  soll  er  selbst  Fuge  werden. 

Der  Gedanke  liegt  nfiher^  als  es  scheint.  Haben  wir  doch 
schon  Gboralstrophen  oder  Tbeile  davon  als  Motive  für  Figoralar* 
beit  benutzt  und  gegen  den  in  grössern  Noten  dagegen  auftreten- 
den Gantus  firmus  durchgeführt ;  warum  sollte  nicht  auch  eine  Che- 
ralstrophe,  ja  vielleicht  jede  Strophe  eines  Ghorals  Fugenthemn 
werden  können? 

Dies  ist  der  Grundgedanke  der  neuen  Form.  Es  wird  in  ihr 
eine  Strophe  des  Gantns  firmus  nach  der  andern  als  Fngenihema 
durchgeführt,  also  der  Ghoral  selbst  wird  Abschnitt  für  Abschnitt 
zum  Fugensatze. 

Wenn  die  erste  Strophe  als  erstes  Thema  von  den  fugi- 
renden  Stimmen  durchgeführt  ist,  vollendet  die  vorbehaltne  Stimme 
deu  Satz  durch  den  nochmaligen  Vortrag  der  Strophe  als  Thema, 
am  besten  in  grossem  Noten.  Während  dies  und  die  Gegenhar- 
monie,  oder  ein  beginnender  Zwischensatz  die  Stimmen  erfallt,  be- 
ginnt eine  der  Stimmen  von  Neuem  mit  der  zweiten  Ghoral- 
Strophe  als  zweitem  Fugenthema.  Auch  dieses  wird  durchgeführt 
und  die  vorbehaltne  Stimme  schliesst  wieder  mit  dem  neuen  Thema 
in  der  Vergrösserung,  wie  in  der  Durchführung  des  ersten  Themas. 
In  gleicher  Weise  wird  dann  die  dritte  und  so  alle  übrigen  Stro- 


*)  Hierstt  der  Aohans 
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phen  behaodell.  Das  Ganze  bildet  also  eigenilieh  eine  Keile  voo 
Pogensäteen,  deren  jeder  ein  besondres  Thema  entbäll  und  die  unler 
einander  erstens  dorch  das  fortgehende  Slimmgewebe»  zweitens  da- 
dorcb,  dass  alle  Themate  demselben  Choral  entnommen  sind,  ein 
einheitsvolles  Ganze  ansroachen.  Eben  um  diese  Einheit  kjarer  her- 
anszastellen,  wird  der  Cantus  firmus  am  Ende  jedes  einzelnen  Satzes 
gern  in  der  Vergrösserung  aofgefuhrt,  so  dass  alle  vergrosserten 
Tlemate  (Strophen)  sich  wie  Gipfel  aus  dem^  Strome  der  Stimmen 
emporheben  und  dem  Gedanken  nach  aneinander  reihen.  Indess  ver» 
steht  sich,  dass  man  auch  auf  die  Vergrösserung  nud  die  dadaroh  zo 
gewinnende  Heraushebung  des  Cantos  firmus  verzichten  kann. 

Auch  hier  bedarf  es  nicht  einer  besondem  Unterweisung,  son- 
dern nur  einiger,  aus  der  Sache  selbst  leicht  zu  fassender  Winke. 
Denn  das  Wesenth'che  ist  nichts  Andres,  als  was  wir  bereits  bei 
den  frühem  Fugenformen  gelernt  haben. 

Zunächst  also  ist  es  rathsam,  besonders  Anfangs  nicht  zn 
lange  und  langstropbige  Choräle  zur  Bearbeitung  zo  wählen,  da 
zuviel  Durchführungen ,  und  zwar  mit  Vergrösserung  des  jedesma- 
ligen Themas,  nebst  den  erfoderlichen  Zwischensätzen  leicht  eine 
ungebührliche  Länge  des  Ganzen  verursachen.  Nur  wer  seiner 
Kraft  und  Kunst  sicher  ist,  darf  hoffen,  in  so  langer  Arbeit  zu  ge- 
nügen und  die  gefäbrliche  Probe  zu  bestehen,  so  viele  Anfänge 
(denn  jede  Durchführung  ist  gleichsam  ein  neues  Tonstück)  zu  einem 
einheitsvollen,  ungeschwächt  and  ungestört  fortströmenden  Ganzen 
zo  verbinden. 

Sodann  ist  zn  prüfen,  ob  auch  jede  Strophe  des  Chorals  fä- 
hig ist,  ein  Fugenüiema  zu  werden.  Selten  mitsprechen  alle  Stro- 
phen eines  Chorals  den  Anfoderungen ,  die  wir  an  ein  Fogentliema 
machen  müssen,  vollkommen;  schon  der  einförmige  Rhythmus  aller 
Themate  ist,  für  sich  betrachtet,  ein  ungünstiger  Umstand.  Es  ist 
also  wenigstens  dahin  zu  sehen,  dass  keine  Strophe  geradezu  an- 
fahig  sei,  ein  Fugenthema  zn  werden.  So  würden  z.  B.  in  dem 
Choral:  9,Wie  ichön  leucht't  ans  der  Morgenstern^*  (abgesehen 
von  der  Strophenzahl  —  es  sind  ihrer  sieben)  die  vierte  und  fünfte 
Strophe  weder  einzeln  noch  verbunden  ein  irgend  genügendes  Fn- 
genthema  abgeben.  —  Indess  wird  auch  unter  so  ungünstigen  Um- 
ständen Kunstgewandtheit  und  Scharfsinn  Auswege  finden,  wenn 
einmal  ein  so  ungeeigneter  Choral  fugirt  werden  soll.  Man  könnte 
auch  diesen  Strophen  durch  eine  freie  und  reiche  Gegenstimme  oder 
ein  zweites  Thema  (wovon  bei  der  Doppelfuge  zn  reden)  noch  allen- 
falls eine  Seite  der  Behandlung  abgewinnen. 

Ist  nun  der  Choral  gewählt,  so  muss  denn  drittens  bedacht 
werden,  dass  jedes  Thema  nur  einmal  durchgeführt  wird.   Man  hat 
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also  im  Graoie  lOTiel  verachiedoe  Vogen  ab  Themate  (Strophen) 
zur  Aufgabe,  uid  keine  gilt  mehr,  als  man  in  die  erste  —  einzige 
Dnrchfiihniog  zn  legen  vermochl.  Es  ist  also  dringend  nothwendig, 
jede  Durchfobrnng  mit  voller  Kraft  zu  vollenden;  selteik  werden 
unvollständige,  oft  iibervoUständige  Durohfiihrnngen  rathsam  sein.  — 
Eines  Mittels  jedoch,  der  Fuge  Kraft  zu  geben,  wird  man  sieh  nur 
sehr  vorsichtig  bedienen  dürfen:  der  Engführung  nämlich.  Denn 
so  stark  sie  auch  in  spätem  DorchfäbruDgen  einer  Fuge  wirkt,  so 
leicht  kann  sie  in  einer  ersten  oder  einzigen  Darchfnhmng  die  klare 
Auffassung  des  Themas  hindern. 

Als  ein  leichtes  Beispiel  betrachten  wir  hier  den  Anfang  eines 
Bach'schen  Oi^elstücks ,  einer  Fogirong  des  Chorals:  „Ich  hab* 
mein'  Sach'  Gott  beimgestellt/' 


i 
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Bach  setzt  hier  die  erste  Strophe  als  erstes  Thema  (bis  zum 
ersten  Tone  dts  fünften  Taktes)  im  Diskant  ein ;  im  vierten  Takte 
folgt  der  Alt,  im  siebenten  der  Tenor.  Nach  einem  Zwischensalz 
erscheint  im  fünfzehnten  Takte  der  Jlass,  und  diesem  folgt  sogleich 
im  sechszehnten  der  Diskant  in  der  Vergrösseruog. 
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Dieser  ganze  Satz  macht  einen  auslnhrlichen  Balbschluss  auf 
der  Dominante;  dann  setzt  die  zweite  Strophe  als  zweites  Thema 
im  Tenor  ein> 
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wird  von  All,  Bass  —  zuletzt  Tom  Difkant  io  4er  VergrSaaeniDg 
darchgefiihrt  und  nacht  eioen  Sohlaes  von  der  UnterdominaDle  anf 
die  Tonika.  Die  dritte  Darchfiihnittg  (mit  der  dritten  Strophe  als 
drittem  Thema)  bilden  Diskant,  Alt  und  Tenor.  Dann  nimmt  noch- 
mals (ter  Diskant  das  Thema  in  der  VergrÖsserong  und,  einen  hal- 
ben Takt  später,  der  Bass  in  ordentlicher  Grösse.  So  gebt  die 
Arbeit  fort;  eine  jede  DurchfObrung  fängt  für  sich  an  und  macht 
ihren  aosftihrlichen  Schloss. 

Warum  aber  hat  sieh  Bach  in  der  ersten  Durchführung  der 
Engfuhrung  bedienen  dürfen  ?  —  Das  zeicbnendste  Intervall  der  er- 
sten Strophe  ist  der  Sexleoschritt;  und  wenn  nach  ihm  die  folgende 
Stimme  in  enger  Führung  eintritt,   ist  das  Thema  schon   erkannt. 

Inhaitreicher  ist  eine  Fogirung  des  Chorals :  ,,Aus  tiefer  Noth,*' 
ebenfalls  von  Bach^  von  der  hier  der  Anfang  folgt. 
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Hier  ist  das  Thema  unaufhörlich  in  Thätigkeit;  es  erscheint 
in  den  fugirenden  Stimmen  innerhalb  dieser  neun  Takte  dreimal 
in  ordentlicher  Bewegung  (bei  a),  und  viermal  in  Verkehruug 
(bei  b),  während  es  der  Diskant  als  vorbehaftne  Stimme  in  dop- 
pelter Vergrösserung  bringt.  In  dieser  Weise  ist  der  ganze 
Choral  durchgearbeitet. 

Wenn  hier  die  Emsigkeit  der  Arbeit  nnsre  Aufmerksamkeit 
weckte,  so  bat  Bach  in  einer  andern  Behandlung  dieses  Chorals 
ein  Muster  erhabner  Tonschöpfung  hinterlassen ,  eine  sechsstimmige 
Fugirung,  in  der  der  Tenor  (im  Pedale)  den  vergrösserlen  Cantus 
tirmus  vorzutragen  hat.  Und  endlich  darf  das  grösste  Meisterstück, 
das  aus  dieser  Form  hervorgegangen,  nicht  unerwähnt  bleiben.  Es 
I  ist  der  erste  Salz  aus  der  Kirchenmusik  über  den  Chorals  Ein* 
feste  Burg. 
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Oiaser  Cbotü  soll  Strophe  (Ür  Slrophe  dorehfugirt  werden. 
ZavSrdersi  yerwandell  Bach  jede  Zeile  durch  mächtige  Figiurirong 
10  ein  starkes  uod  dabei  doch  ooverkeDobar  aof  den  Choral  zoriick- 
weisendes  Thema.  Dies  ist  z.  B.  sein  erstes  Thema  $  die  darüber 
gesetzten  Buchstaben  bezeichnen  uns  den  Cantus  firmus. 
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Ein'  fe        ...        .        -     ste  Barg  ist     na-ser  6ot€. 
Zu  diesem  Thema,  das  von  den  vier  Siogstimmen^  Geigeo  und 
Bratschen  durchgeführt  wird,  tritt  das  Violoncell  als  freie  Gegen- 
stimme, bisweilen  auch  den  Tenor  blos  begleitend.    Zu  obigen  er- 
sten Takten  ist  dies : 
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Haben  nno  alle  vier  Stimmen:  Tenor,  Alt,  Diskant  und  Bass 
die  Durchfuhrung  in  zeho  Takten  vollendet  und  den  Zwischensatz 
angefangen:  so  intoniren  oben  Oboen  und  unten,  in  engster  Nach- 
ahmung, Kontrabässe  das  Thema  getreu  dem  Choral^  — 
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während  zwischen  beiden  der  gewaltige  Strom  der  Stimmen  fort- 
branset.  —  Es  ist  dies  für  das  uoerfahme  Auge  eine  wahrhaft 
sinnverwirrende  Kombination,  während  der  Kundige  darin  eine  ste- 
tige Folgerung  aus  nnsern  bisher  entwickelten  Grundsätzen  und 
Formen  erkennt,  —  Freilich  mit  der  Meisterschaft  und  Macht  eines 
Bach  verwirklicht. 

Ueberhaupt  ist  hier  schon  immer  deutlicher  zu  gewahren,  wie 
unermesslich  mit  jedem  neuen  Schritte  das  Reich  neuer  Kunstfor- 
men  und  Kunsigebilde  sich  vor  uns  ausdehnt,  und  wie  wir  mit  Ei- 
nem Erlernten  sogleich  Hundertfaches  erkaufen  können.  Die  Stimm- 
Hihrung,  die  wir  an  der  einfachsten  Aufgabe,  dem  Choral,  lernten, 
hat  uns  das  weite  Gebiet  der  Figuration  erschlossen,  in  dem  wir, 
von  wenigen  Anweisungen  geleilet,  den  Choral  von  der  Zweistim- 
migkeit bis  zum  doppelchörigen  Satze  auf  das  Mannigfaltigste  und 
Reichste  mit  selbständigen  Melodien  begleiten,  Cantus  firmus  und 
Figuration  in  höherer  Einheit  vergeselkchafken.,  zur  Arie,  zum 
Chor,  —  nach  allen  Richtungen  hin  verwandeln  konnten. 

Wir  warfen  dann  den  Choral  weg,  und  bewegten  uns  in  selb- 
ständiger Figuration  wiederum  nach  schon  erkannten  und  geübten 
Grundsätzen. 
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Wie  im  ersten  Anfange  der  Kompositionslehre  erwuclis  ans 
dem  Motiv  der  Figuration  der  Salz.  Hiermit  traten  aus  der  Figu- 
ration  die  Fagenformen  hervor  mit  -unerschöpflichem  Reichlhom. 

Jetzt  haben  sie  sich  selbst  zu  ihrem  Ursprünge,  zum  Choral 
zoröckgeweDdet,  und  dienen  ihm  gleich  der  Figuration,  aus  der  sie 
hervorgegangen.  Aber  sogleich  wieder  bewährt  sich  die  Macht  ihres 
Wesens ;  sie  erfüllt  damit  den  Choral  selbst  und  macht  jeden  seiner 
Tbeile  zu  einer  Fuge ,  ihn  selbst  zu  einer  zusammenhSugenden  Fn  < 
genkette.  Da  aber  weiss  sich  auch  das  Wesen  des  einmüthigen 
Kirchenliedes  zu  erhalten  und  zu  heben;  über  all'  die  drangvolle 
Fugenariieit  erhebt  sich  die  vorbehallne  Stimme  und  singt  uns 
Strophe  auf  Strophe  in  bedeutungsvoller  Vergrösserung  uod  Treue 
^as  alte  theure,  drunten  hoch  und  herrlich  gefeierte  Kirchenlied 
entgegen.  Der  höchste  Verein  der  Liedform  und  Fugenform,  der 
beiden  entgegengesetztesten  Gestaltungen. 

Und  dennoch  steht  uns  Grösseres ,  die  Vollendung  der  Fugen- 
form erst  noch  bevor. 
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Vierte  Abtliellaiig. 

Die    Fuge. 


Einleitung. 

Die  ganze  vorige  Abtheiluug»  so  reich  auch  und  wichtig  die  in 
ibr  besprochnen  Formen  sind  y  erweiset  sich  als  ungenügend  geget 
die  Erwartungen,  die  wir  aus  den  Vorbereitungen  der,  zweiten  Ab- 
theilung acböpfen  durften.  Dies  leuchtet  ein»  sobald  man  hieb  er- 
innert, dass  wir  längst  (S.  211)  die  Möglichkeit  erkannt  haben, 
mehrere  Durchführungen  eines  Pugentbemas  zu  einem  grössern 
Tonstücke  zu  verbinden  und  biervon  nur  :ein  sehr  beschränkter 
Gebranch  in  der  Fnghette  (S.  287)  Und  ein  sebr  zerstreuter  und 
oberfläcblicber  in  der  Fuge  zum  Choral  gemacht  worden  ist. 

Erst  jetzt  treten  wir  jenem  Gedanken  ernstlich  näher,  und 
nun  erst  wird  sich  die  Notbwendigkeit  und  Frnchtbarkciit  der  langen 
Vorbereitungen  erweisen,  denen  wir  uns  in  der  zweiten  Abtbeilung 
unterzogen  haben.  Wir  sind  aber  jetzt  nicht  blos  vorbereitet,  son- 
dern auch  vorgeübt  durch  alle  in  der  dritten  Abtbeilung  ange- 
wiesenen Formen. 

Es  wird  also  jezt  aus  einem  einzigen  F^ugenthema  ein  Tonstück 
zu  entwickeln  sein ,  Jas  mehrere  Durchführungen  enthält.  Ein  sol- 
ches Tonstöck  erst  nennen  wir 

Fuge. 

Betrachten  wir  nun  —  soweit  die  bisherigen  Mittbeilungen 
reichen  —  unser  künftiges  Vl^erk  im  Geiste  voraus,  so  wissen  wir 
erstens:  dass  aus  einem  einzigen  Hauptsatze  (Them^),  der  sich 
seinen  Nebengedanken,  sein  Seiten-  und  Gegenbild  (den  Gegensatz) 
hervorruft,  die  ganze  Fuge  entsteht.  Noch  in  keiner  Form  hat 
uns  so  Weniges  so  viel  gegeben,  noch  keine  hat  den  Hauptgedan- 
ken so  treu  festgehalten  und  so  weit  und  reich  zu  einem  grossen 
Ganzen  ausbreiten  können.  Ans  jenem  geringen  Bach'schen  Thema 
No.  285  ist  eine  gehaltreiche  Fuge  von  43  Allabreye*  Takten  ge- 
worden, und  doch  bat  es  noch  zu  einer  ganz  andern  Fuge  dienen 
können,  würde  auch  noch  für  manche  andre  hinlänglichen  Stoff  ge- 
ben. Wep  überlegt,  wie  vielfache  Anordnungen  und  Gegensätze 
möglich  sind,  wird  sogleich  die  Unerschöpflicbkeit  der  Fugenarbeit 
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an  einem  einzigen  Thema  anerkennen.  Bach  hat  aus  einem  einzi- 
gen (No.  302)  ein  ganzes  Werk  toU  Fugen  hervorgerufen ,  ist  mit 
seiner  vorgesetzten  Aufgabe'  nicht  fertig  geworden,  und  würde  auch 
nach  ihrer  Yollfuhrung  nur  einen  kleinen  Tbeil  der  Möglichkeiten 
erschöpft  haben.  Die  Fuge  ist  also  diejenige  Forte,  an  der  wir 
lernen  können,  aus  einem  kleinen  gegebnen  Satze  die  reichsten  Fol- 
gen zu  entfalten. 

Das  Zweite,  was  wir  voraussehen,  ist  die  innere  Ein- 
heit, welche  der  Fugenarbeit  eigen  ist,  —  und  unsre  Gewöh- 
nung zu  einheils voller  Entfaltung  eines  Tonsatzes  durch  die  Uebung 
in  der  Fugenform.  Es  ist  nicht  blos  ein  einziger  Grundgedanke, 
den  wir  immer  wieder  hören  in  der  Fuge;  dieser  Gedanke  wird 
auch  zergliedert  und  theilweise  vorgestellt,  wo  er  sich  in  seiner 
Vollständigkeit  uns  eine  Zeit  lang  entzieht.  Hier  tritt  die  Ueberle- 
genheit  dieser  Form  namentlich  gegen  die  Figuration  noch  klarer 
hervor.  Das  Motiv  der  Figuration  ist  noch  kein  abgeschlossener 
Gedanke,  kein.  Satz,  kann  also  nicht  unmittelbar  festgehalten 
werden,  sondern  muss  sich  vielfach  verwandeln  lassen  und  in  der 
Bildung  grösserer  Gänge  untergehen,  oder  doch  seine 
Selbständigkeit  verlieren ;  es  ist  der  blosse  Keim,  der  durch  seine 
Entfaltung  erst  etwas,  und  zwar  oft  ein  ganz  Andres,  nicht  Vor- 
auszusehendes wird,  während  das  Fngenthema  überall  als  der  Haupt- 
gedanke ,  als  ein  durchaus  Fertiges  nnd  in  sich  Vollendetes  in  allen 
Durchführungen  auftritt. 

Dieser  wichtige  nnd  einheitsvolle  Inhalt  beschäftigt  nun  drit- 
tens alle  an  der  Fuge  theilnehmende  Stimmen  gleichmässig.  Jede 
ist  selbständig,  gleichsam  eine  Person  für  sich;  und  jede  die- 
ser Personen  ist  mit  dem  einen  Gedanken  beschäftigt,  den  sie  in 
ihrer  Weise  und  an  ihrer  Stelle  auszusprechen,  zu  unterstützen, 
dem  sie  etwas  zu-  oder,  entgegenzusetzen  bat.  Eine  von  ihnen 
spricht  diesen  einen  Gedanken,  das  Thema  aus.  Eine  zweite  fasst 
ihn  in  ihrer  eignen  Weise  anf;  aber  die  erste  ruht  nicht,  sie  hat 
zuzufügen ,  entgegenzustellen.  Eine  dritte,  eine  %'ierte  Stimme  fol- 
gen nacheinander  in  gleicher  Weise,  nun  haben  alle  den  Satz  auf- 
genommen, —  die  erste  Durcbfährnng  ist  vollendet.  Aber  die  er- 
stem Stimmen  hatten  nicht  mit  dem  Satze  geendet,  sie  hatten  noch 
Weiteres  zuzufügen  gehabt  im  Gegensatze ;  auch  die  letzte  Stimme 
in  der  Durchführung  nimmt  an  dem  Gegensatze  Tbeil,  es  entsteht 
ein  Zwischensatz,  in  dem  jener  oder  auch  ein  Theil  des  Themas 
erörtert  wird.  Bisher  ward  der  Gedanke  der  Fuge  in  seiner  ur- 
sprünglichen Sphäre,  im  Hauptton  —  oder  auf  ihm  und  der  Do- 
minante dargestellt;  nnd  in  Einer  Weise,  von  Einer  Seite  — 
in  Dieser  Ordnung  der  Stimmen,  mit  Diesem  Gegensätze.  Nua 
Marx,  Comp.  L.  II.  21 
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wendet  sich  die  Betrachtung  in  andre  SphSren,  an  andre  SeUeu  der 
Sache.  Nene  Darchführangen  in  andern  Tönen  beginnen ,  mit  an- 
derer Anordnung,  anderm  Gegensatze.  Vielleicht  nehmen  nicht 
alle  Stimmen  Theil;  wenigstens  werden  ihrer  zwei  die  Erör- 
terung fortzuführen  haben  ^  und  nur  in  sehr  yorübei^henden  Mo- 
menten eine  einzige  aliein  bleiben.  Zwischen  den  Durchführungen 
erscheinen  neue  Zwischensätze,  oder  Umwandlungen  des  ersiern, 
und  so  eifert  die  Unterredung,  der  Wettkampf  der  Stimmen 
fort,  bis  man  auf  den  ersten  Standpunkt,  in  den  Haoptton  zurück- 
gekehrt ist,  hier  nochmals,  in  höherer  Weise,  den  Hauptgedanken 
durchgeht  und  mit  ihm  oder  einem  Nachsatze  das  Ganze  spbli^sst. 

So  erkennen  wir  schon  im  oberflächUchen  Bild  in  der  Fuge 
diejenige  Form,  welche  die  Stimmführung,  die  Ausbildung  jeder 
Stimme,  den  musikalischen  Dialog  zur  höchsten,  zugleich 
rinheitsvollsten  und  freiesten  Entfaltung  bringt.  Sie  ist  in  dieser 
Hinsicht  die  rechte  Schule  für  jeden,  der  in  irgend  einer  Sphäre 
der  Komposition,  sei  es  für  Kirche,  Oper  oder  Orchester,  etwas 
Gediegenes  leisten  will.  Zugleich  erbebt  sie  unser  Dichten  und 
Denken  über  den  Kreis  unsers  engen  Ich.  In  der  Fuge 
spreche  nicht  Ich;  nicht  meine  Partikniaritäten,  mein  subjektives 
Empfinden  und  Vorstellen  kommen  dahinein.  Für  dergleichen  ist 
das  Lied  und  die  Arie  und  dei^eicben  mehr.  In  der  Fuge  trete 
Ich  zurück;  andre >  mehrere  und  verschiedne  Personen  nehmen  das 
Wort ,  die  nicht  Ich  sind ,  sondern  die  jede  für  sich  nnd  in  ihrer 
Weise  reden  wollen.  Und  da  dies  der  Fall  sein  soll,,  so  kann  das, 
was  Mehrere  beschäftigen  wird,  auch  nichts  Pi^rtikulares  und  Un- 
wichtiges sein;  es  muss  die  Theilnahme  Mehrerer  yerdieneu.  — 
So  hebt  uns  schon  der  Grundgedanke  der  Fuge  in  eine  höhere 
Sphäre,  und  regt  in  uns  Kräfte  an,  die  andre  Formea  im  Schlam- 
mer gelasisen  hätten. 

Es  muss  ausgesprochen  werden,  dasA  selbst  das  reichste  Ta- 
lent schwerlich  irgendwo  Ersatz  für  die  etwa  versäumte  Ausbildung 
in  der  Fuge  finden,  dasjs  die  Versäumniss  dieser  Ausbildung  sich 
gewiss  irgendwo  empfindlich  strafen  wird.  Und  schon  hier  kann 
erkannt  werden,  dass  nicht  blos  liir  die  Schule,  auch  für  die  Aus- 
übung der  Kunst  die  Fuge  eine  so  wesentliche  Farm  ist,  dass  sie 
neu  erfunden  werden  müsste,  wenn  sie  nicht  schon,  vorhanden,  — 
wenn  unsre  heutige  Kunstentwickelung  ohne  sie  möglich. gewesen 
wäre. 

Soviel,  um  uns  wenigstens  eine  allgemeine  Vorstellung  von  der 
Wichtigkeit  und  dem  Rjßichthum  der  bevorstehenden  Arbeit  za  ge- 
ben.   Jetzt  geji^n.wir  zur  formellen  Betrachtung  über. 

Die  Fags-  wjpd  sieb  von  den  bisherigen  ArbeilCM ,  namentlich 
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dem  Fogato^  darin  nnterscheiden»  dass  sie  niehl  au  einer»  sondern 
ans  mebrem  Darchführungen  ood  Zwischensätzen  besteht.  Wir 
haben  also  für  zweierlei  zu  sorgen: 

Erstens  für  hinlänglich  reichen  Inhalt,  mannigfache  6e- 
stallong  der  einzelnen  Durchfiihrnngen  nnd  Zwischen- 
sitze ; 
Zweitens  für  eine  angemessne  Verknüpfung  der  einzel- 
nen Theile. 
Was  das  Erstere  betrifft,  so  wissen  wir  bis  jetzt: 

1)  dass  nnsre  Dorchfühningen  bald  vollständig,  bald  nn- 
▼ollständig  oder  fibervoUständig  sein  können ; 

2)  dass  uns  vielerlei  Stimmordnnngen  zu  Gebote  stehen; 

3)  dass  wir  die  Gegensätze  nnd 

4)  die  Zwischensätze  mannigfach  bilden  können. 

Es  wird  zunächst  nöthig,  nns  nach  noch  reicherm  Inhalt  nnd 
grösserer  Mannigfaltigkeit  der  Geslallang  umzusehen. 

Was  das  Zweite^  die  Anordnung  der  ganzen  Fuge  betriffi,  so 
wird  dies  nachher  in  Betracht  kommen. 


Erster  Abschnitt. 
Die  Engführung. 

Die  Fuge  ist  vor  Allem  eine  polyphone  Form ;  die  in  ihr  wir- 
kenden Stimmen  sind  nicht  blosse  Reihen  begleitender  Töne,  son- 
dern selbständige  Melodien.  Sie  sind  Gesänge  und  wir  thun^wie 
schon  S.  322  gesagt  ist)  wohl,  sie  uns  sogleich  als  den  Gesang 
bestimmter,  lebendiger  Personen  Vorzustellen,  gleichviel  ob  diese 
Diskant  und  Alt  u.  s.  w.,  oder  ob  sie  Instrumentstimmen  sind. 

Das  Hauptsächliche ,  was  diese  idealen  Personen  oder  Stimmen 
vorzutragen  haben,  ist  das  Thema  der  Fuge.  Wenn  die  erste  es 
ausgesprochen^  nimmt  die  zweite  es  auf  und  spricht  es  nach;  so 
entstehen  dann  Durchfübrnngen ,  wie  alle  bisher  betrachteten. 

Wenn  sich  nun  aber  der  Dialog  eifriger  erhebt,  wenn  jede 
der  Personen  oder  Stimmen  sich  eifriger  zu  dem  Thema  drängt, 
gleichsam  nicht  mehr  ruhig  abwarten  kann,  bis  die  vorhergehende 
Stimme  ausgeredet,  das  Thema  zo  Ende  gebracht  hat:  was  ist 
dann  natürlicher,  als  dass  sie  der  vorhergehenden  Stimme  gleich- 
sam in  die  Rede  Tällt,  dass  sie  mit  dem  Thema  gleichsam  zu  früh 
eintritt,  ehe  jene  noch  vollendet  hat? 

21* 
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Diese  Form  beissl 

Engfuhrong. 
Hier  sehen  Vi^ir  eine  solche  Engfuhning ")  zweier  Stimmea  mit 
dem  Thema  No.  307; 
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der  Diskant  tritt  fünf  Achtel  vor  dem  Schlosse  des  Fährers  dem- 
selben mit  dem  Gefährten  entgegen«    Und  hier  — 


sehen  wir  eine  yollsländige  auf  Engfahrung  begründete  Durchfüh- 
rung. Der  Alt  tritt  zuerst  mit  dem  Thema  auf  und  schliesst  es 
im  drillen  Takte  mit  dem  ersten  Achtel  c.  Der  Diskant  lasst  den 
Gefährten  zwei  Achtel  nach  dem  Anfang  des  Führers  folgen;  der 
Bass  tritt  nocb  gegen  die  letzten  zwei  Achtel  des  Gefährten  im 
Diskant  mit  dem  Führer  auf;  zwei  Achtel  später  folgt  der  Tenor 
mit  dem  Gefährten. 

Man  sieht  schon  an  diesen  beiden  Fällen ,.  dass  der  Znt,ritt  der 
zweiten  Stimme  zur  ersten   bald  früher  bald  später  folgen  kann, 
.  dass  es  also 

mehrere  Grade  der  Engführung 
giebt.     Diese  sind  oft  sogar  bei  ein  und  demselben  Thema  möglich. 
In  No.  475  z.  B.  trat  der  Bass  ge^en  das  Ende,  der  Diskant  aber 
ein  Paar  Achtel  nach  dem  Einsatz  der  vorherigen  Stimme  ein ;  ein 
dritter  Fall  wäre  dieser, 


47i5 


^^^^^^^^P 


der  durch  Verkürzung  des  Schlusstons  im  Führer  möglich  geworden 
ist.  Das  gleichsam  voreilige  Herandrängen  des  Gefährten  nöthigt 
den  Alt  zu  einer  Wendung,  die  er  ohnedem  nicht  genommen  hätte; 
und  so  werden  wir  —  ganz  entsprechend  dem  heftigen  Sinne  der 
Engführnng  —  in  Melodie  und  Modulation  zu  mancher  eigenthüm- 
lichen,  auch  wohl  verwegnem  Wendung  getrieben. 

*)  Eio  aodres  Beispiel  babeo  wir  bereits  io  No.  473  ^eiehcn. 
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Die  Bedeutsamkeit  dieser  Form  leaditet  ohne  Weiteres  ein. 
Daher  gestattet  man  sich  bisweilen,  im  weitern  Verlauf  ei- 
ner Fage 

das  Thema  abzukSrzen, 
das  Ende  desselben  wegzulassen ,  um  dadurch  die  Engfühning  mög- 
lich zu  machen.    So  ist  hier 


m 


i 


ZU  No.  474  eine  neue  Eogfuhrnng  möglich  geworden,  indem  wir 
das  Thema  im  Bass  und  im  Diskant  unvollständig  liessen^;  zugleich 
haben  wir  eine  der  unregelmässigern  Stimmordnungen  (S.  276)  und 
^Beantwortungen  (erst  kommt  zweimal  der  Fuhrer,  dann  zweimal 
der  Gefährte)  angewendet.  Eine  solche  Abkürzung  des  Themas 
wurde  in  der  ersten  Durchführung,  wo  man  das  Thema  einzuprä- 
gen hat  und  jede  Stimme  sich  zu  ihm  gleichsam  bekennt,  nicht 
rathsam  sein.  Ist  dasselbe  aber  schon  genugsam  bekannt  und  wirk- 
sam geworden,  dann  —  also  in  spätem  Durchfuhrungen  — '  leidet  die 
Abkürzung  kein  Bedenken.  Doch  auch  hier  muss,  wenn  überhaupt 
das  Thema  als  solches  erkannt  und  wirksam  werden  soll,  wenig- 
stens der  wesentliche  Theil  desselben  beibehalten  werden.  Das 
Thema  in  No.  477  z.  B.  würden  wir  nicht  vor  dem  a  im  zweiten 
Takte,  das  Thema  in  No.  475  nicht  vor  dem  g,  das  Thema  in 
No.  427  ebenfalls  nicht  vor  as  im  zweiten  Takt  abbrechen. 


Zweiter   Abschnitt. 
Yergrösserung  und  Verkleinerung. 

Je  breiter  und  langsamer  wir  einen  Satz  vorüberfübren ,  desto 
länger  beschäftigt  er^  desto  eindringlicher  und  wichtiger  wird  er 
uns.  Und  umgekehrt:  je  schneller  ein  Satz  vorübergeht,  desto 
leichter  und  flüchtiger  erscheint  er. 
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Hierauf  gründen  «ich  zweierlei  Verindenuigea ,  die  mil  dem 
Fogenihema  vorgeaomiii^n  werden,  nnd  a&war  ^ 

t.    Die  F'ergrösserung. 

Sie  besteht  darin,  dasa  jeder  Ton  i^$  Tbemaa  doppeile  Gel- 
lang erhält:  aus  den  Achteln  werden  Viertel,  aus  Vierteln  Halbo 
u.  s.  f.  Der  Sinn  dieser  Verändernog  ist,  wie  gesagt,  dass  das 
Thema  grösser,  in  seiner  Bewegung  gewichtiger  erscheint  $  wir 
finden  darin  ein  Mittel,  dasselbe  besonders  gegen  das  Ende  der 
Fuge  bedeutender  darzustellen. 

Vorzüglich  deutlich  und  wirksam  tritt  die  Vergrosseruug  dann 
auf,  wenn,  in  einer  andern  Stimme  gleichzeitig  das  Thema  in  or- 
dentlicher Grösse  erscheint.  So  finden  wir  sie  z.  Q.  in  der  Fage 
(Doppelfnge) :  Christus  hat  uns  ein  Vorbild  gelassen,  in  Graun's 
Tod  Jesu  (No.  323), 
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wo  der  Bass  die  Vergrösserung,  der  Tenor  das  Tbegu  ia  rechter 
Gröfse  yorzntrageii  hat. 

2)    Die    f^erkleinerung. 

Sie  besteht  darin,  dass  jeder  Ton  des  Themas  auf  die  Hallte 
seiner  Geltung  zurückgeführt,  und  dadurch  das  Ganze  leichter  be- 
wegt, flüishtiger,  also  auch  in  leichterip  Sinne  genommen  wird. 
Auch  die  Verkleinerung  tritt  am  wirksamsten  dann  hervor ,  wenn 
ihr  gegenüber  ()as  Thema  zugleich  in  ordentlicher  Grösse,  wo  niehi 
gar  auch  in  der  Vergrösserung  erscheint.  Ungefähr  einen  solehen 
Satz  finden  wir  in  Millon's  Morgengesang,  einer  Kantate  von  J.  F. 
Reichard  t.  In  demselben  schiiesst  der  erste  Thejl  mit  einer  weil 
ausgeführten  Fuge  über  dieses  Thema  (zu  den  Wortofi :  Von  An- 
beginn, jetzt,  künftig,  immerdar). 
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Der  Schlnss  der  Fuge  wird  so  eingeleitet. 
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Hier  setzt  der  Bäss  Takt  2  das  lliema  in  der  VergrösseroDg, 
Takt  7  der  Diskant  dasselbe  in  ordentlicher  Grosse  ein,  nnd  za- 
gleich  Takt  8  der  Tenor  dasselbe  in  der  Verkleinerung;  letztere 
jedoch  erstreckt  sieh  nnr  über  die  erste  Hälfte  (a)  des  Themas 
nnd  wiederholt  dieselbe  im  Tolgenden  Takte« 

Ein  reicheres  Beispiel  finden  wir  in  der  Fage,  mit  der  Beet- 
hoven seine  ^«dnr- Sonate  Op.  110  beschliesst.  Dies  ist  Beet- 
hoven's  Thema. 
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Dasselbe  erscheint  nicht  bloss  in  der  Vergrösserung,  sondern 
weiterhin  —  obwohl  mit  freien  AbSndernngen  —  in  Vergrössernng 
nnd  Verkleinernng  zu^eich : 

(G  moUO 

'   .  ^^^;^ 
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Zuletzt  Cvergl.  No.  497)  erscheint  gar  eine  doppelte  Verklei- 
nerung (aus  Vierteln  Sechszebniheile),  deren  nähere  Betrachtuug  wir 
jedoch  verschieben. 

Die  Form  der  Verkleinerung  würde  am  zweekmässigsten  im 
bewegtesten  Tbeile  der  Fuge,  im  zweiten  nämlich,  ihre  Stelle  fiu. 
den,  wenn  sie  nicht  etwa  mit  der  Vergrösserung  zugleich  auftritt, 
um  diese  durch  Kontrast  zu  verstärken;  dann  gehört  sie,  wie  die 
Vergrösserung  selbst,  in  den  letzten  Theil.  Dass  besondre  Grunde 
beiden  eine  andre  Stelle  anweisen  können,  versteht  sich  ton  selbst. 
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Uebrigens  sollte  man  aaf  be^deJPomieD  keinen  missverständigen 
Werlh  legen.  Eine  Zeit  lang  —  und  zwar  nicht  in  der  Blüte- 
zeit der  Fagenkunst  —  hat  man  sich  eingeredet,  dass  es  keine 
ehrliche  Fuge  geben  könne ,  in  der  nicht  wenigstens  die  Vergrösse- 
rung  des  Themas  erschiene.  Dann  wären  fast  alle  Fugen  von  Bach 
und  Händel  unvollkommen ;  und  übrigens  unvollkommen  aus  Mangel 
einer  so  wohlfeilen  Kunst ,  das  Thema  mit  grössern  Noten  zu  schrei- 
ben, und  aUenfalls  in  einer  andern  Stimme  die  Antwort  in  ordent- 
licher Grösse  irgendwo  anzupassen.  Händel  hat  übrigens  in  seinem 
Messias  *)  eine  ganze  Fuge  auf  die  Form  der  Verkleinerung  oder 
Vergrösserung  gebaut,  indem  er  zuerst  das  Thema  im  Orchester  in 
ordedtlicher  Grösse 
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intoniren,    dann  aber  bis  zu  Ende  im  Chor  von  der  einen  Stimme 
in  ordentlicher  Bewegung,  von  der  andern  in  der  Verkleinerung  — 
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durchführen  lässt. 

Wir  wollen  diese  und  alle  andern  Formen  nur  da  brauchen, 
wo  sie  sich  als  angemessen  unsrer  Idee  von  selbst  darbieten  **). 


Dritter  Abschnitt. 
Innere  Veränderungen   am  Thema. 

1.     Verkehrung. 

Wir  haben  schon  frühzeitig  den  entgegengesetzten  Sinn  der 
beiden  entgegengesetzten  Richtungen  in  der  Tonbewegung  wahrge- 
nommen. Eine  hinaufgehende  Tonfolge  steigerte,  eine  hinabgehende 
beschwichtigte  die  innere  Bewegung;  die  Modulation  in  die  Ober- 
dominante war  Steigerung,  in  die  Unterdominante  Beruhigung.  Und 
dies  trifil  nicht  blos  Modulation  und  ganze  Tonfolgen ,  sondern  je- 
den Tonschritt:  die  Quinte  aufwärts  ist  ein  Aufschwung,  abwärts 
eine  Senkung. 


*)  la  der  Mozart* sehen  Bearbeituoi;  ist  sie  nieht  mit  aafgenomiDen ;  man 
findet  sie  als  Beilage  ia  zweiten  Jahrgajig  (181^5)  der  Berl.  alls.  aus.  Ztg. 

**)  Hierzu  der  Anhang  9« 
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Wenn  wir  nun  ein  Fogenthema  verkehren,  das  heisst 
(S.  171):  jeden  Schritt  in  entgegengesetzter  Richtung  thun^  z«  B. 
das  Thema  No.  307  so  darstellen : 
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so  wii*d  es  erstens  durch  die  ganze  rhythmische  Einrichtung,  zwei- 
tens durch  das  allgemeine  Maass  der  Schritte  (z.  B.  die  Sexte  in 
der  Mitte  des  zweiten  Taktes)  kenntlich  bleiben,  dabei  aber  einen 
entgegengesetzten  Sinn  annehmen ;  —  wir  betrachten  und  erwägen 
es  gleichsam  von  der  andern  Seite, 

Diese  Verkehrung  kann,  wie  man  sieht,  von  grosser  Bedeutung 
sein ,  besonders  wenn  das  Thema  durch  entschiedne  Richtung  oder 
bedeutsame  Intervalle  einen  treffenden  Ausdruck  bat.  So  führt  Bach 
das  unter  No.  293  mitgetheilte,  durch  seine  Richtung  und  den 
Rücktritt  in  der  Mitte  energische  Thema  nach  der  ersten  Durch- 
führung gleich  noch  einmal  in  der  Verkehrung  durch. 


gfrgSj^4$g»;g;^^>^fe|g 


und  verdoppelt  dadurch  nicht  bloss  seinen  Stoff,  sondern  zeigt  ihn 
auch  aus  einem  ganz  neuen  Gesichtspunkte;  die  entgegengesetzte 
Richtung  ist  hier  das  vorzüglich  Wirksame,  wogegen  der  mittlere 
Sprung  (in  der  ordentlichen  Bewegung  dem  Nonenakkord*  angehö- 
rig) hier  willkührtich  abgerissen  erscheint.. 

Als  Beispiel  einer  durch  bedeutsamere  Intervalle  sich  geltend 
machenden  Yerkehrung  stehe  hier  ein  Fugenthema  ans  dem  evan- 
gelischen Choral-  und  Orgelbuch  in  rechter  und  verkehrter  Be- 
wegung. 


Am  wirksamsten  ist  solche  Yerkehrung,  wenn  sie  unmittelbar 
mit  dem  Thema  in  rechter  Bewegung  zusammentritt.  Ein  «sehr 
reichhaltiges  Beispiel  haben  wir  an  der  £moll- Fuge  in  Seh.  Bach's 
wohltemperirtem  Klavier  über  dieses  Thema: 
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Bach  nirooit  dieses  TbraM  erst  in  «rdcKtlieher  Riehtang  ia 
zwei  ToUsläodigeii  Oar^fiäiniiq;eD  <4ie  letzte  in  engster  Föhnuig 
Schlag  auf  Schlag  — 
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hier  die  Unter  •  dann  umgekehrt  die  Oberstimme  voranschreitend) 
dorcb^  arbeitet  dann  mit  dem  verkehrten  Thema  allein  weiter»  fuhrt 
das  rechte  und  verkehrte  Thema  zusammen. 


kehrt  auch  diese  Stimmen  —  die  oberste  zu  unterst  und  die  unter- 
ste zu  oberst  —  um. 
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und  sphliesst  ebenso,  —  wobei  der  Diskont  vom  Alt  in  Sexteu 
una  der  Tenor  vom  Bass  in  Terzen  begleitet  wird.  — 


3S1 


J)is8  der  All  hier  zu  Ende  des  zweiten  TakU  eine  Aende- 
mog  erleidet,  "[fenor  nnd  Bass  das  letzte  Glied  des  Themas  weg- 
lassen (am  zum  Schlosse  des  Ganzen  zn  gehn) ,  fibrigens  in  allen 
diesen  Beispielen  die  Stimmen  des  Gegensatzes  weggelassen  sind, 
ist  leicht  bemerklich.  Ungleich  wichtiger  aber  ist^  die  ungemeine 
Bereicherung  wahrzunehmen,  die  der  Fugenform  hier  durch  Ver- 
kfhrung  zuwächst;  man  hat  dieser  Bereicherung  dreifache  Massen 
zu  danken:  das  Thema  in  ordentlicher  Richtung ,  die  Verkehrang, 
die  Vereinigung  beider. 

Die  technische  Ansftihnnig  hat  wenig  Schwieri|^eil;  man  ver- 
sucht, ob  und  wo  Thema  und  Verkehrung  zu  einander  treten,  ob 
sie  dann  noch  verdoppelt  werden  können,  und  nimmt  im  Entwurf 
und  der  Ausführung  darauf  Rücksicht. 

Bei  der  Verkehrung  ist  jedoch  zu  unterscheiden,  ob  sie  eine 
freie  oder  strenge  sein  soll.  Ersteres  ist  sie,  wenn  nur  die 
Stufenzahl  jedes  Schrittes ,  oder  doch  der  meislen  und  der  bedeu- 
tendem Schritte,  letzteres,  wenn  nnch  die  Grösse  der  Stufen  nach- 
geahmt, z.  B.  eine  grosse  Terz  mit  keiner  andern,  als  wieder  ei- 
ner grossen  beantwortet  wird.  Die  in  No.  487  gezeigte  Verkeh- 
rung z.  B.  ist  eine  freie;  sie  giebt  gleich  Anfangs  statt  einer 
grossen  Terz  und  Sexte  eine  kleine  Terz  und  Sexte. 

SelteA  wird  die  strenge  Verkebmng  einen  wesentlichen  Vorzog 
vor  der  freien  haben.    Kommt  es  aber  darauf  an ,    streng  zu  ver- 
kehren, so  zeigt  dieses  Schema  fiir  Cdur  und  ^moll*), 
c,    rf,    e,    /,    g,    Ä,     Ä,    C5 
e,     d,     c,     Ä,     üj    gy    /,     e; 
(das  leicht  in  die  öbrigen  Tonarten  übertragen  wird) ,  auf  welchen 
Stufen  man  die  Verkehrung  anzufangen  habe,  damit  sie  auch  in 
der  Grösse  der  Schritte  dem  Thema  gleich  sei.    Beginnt  abo  das 
Thema  in  Dur  auf  der  Tonika  fc),  so  muss  die  Verkehrung  auf  der 
hohem  Terz  (e)  anfangen;  z.  B. 


."lr^»^sv;ig^7fi±PÄ;^p7?rni 


r 


*)  Wird  in  MoU  di«  liebente  Staf«  erbSbt  geietzt,   dana  ist  obige  F*rm«l 
nicht  mehr  pavsend. 
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beginnt  das  Thema  aaf  der  Dominante  (g),  so  mnss  die  Verkeli- 
rung  auf  deren  Sekunde  (a)  einsetzen, 

<r-rj.<-J- 
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beginnt  in  Moli  das  Thema  auf  der  Tonika  (a) ,  so  hebt  die  Ver- 
kehrung auf  der  Septime  (g)  an,  beginnt  jenes  auf  der  Dovinaole 
(e)y  so  folgte  diese  auf.dfer  Terz  der  Tonika  (c). 
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Am  letztern,  absichtlich  mit  chromatischen  Tönen  aogefiilllen 
Beispiele  sehen  wir,  dass  die  Schemate  auch  auf  willkührlich  er* 
höhte  und  erniedrigte  Stufen  passen;  man  bat  Stufe  für  Stufe  vom 
rechten  Anfaogston  an  verkehrt,  dann  aber  auch  die  Versetzungs- 
zeichen in  ihr  Gegentheil  verwandelt,  aus  Erhöhungen  Erniedrigun- 
gen gemacht  und  umgekehrt.  Auch  in  den  drei  ersten  Tönen  ist 
dies  geschehn;  sie  hätten  also  buchstäblich  e,  des^  d  —  geschrie- 
ben werden  müssen,  sind  aber  nach  bekannten  orthographischen 
Grundsätzen  (Th.  L  S.  41)  umgenannt  worden. 

Man  sieht  wohl,  dass  die  Verkehrung  eine  inhaltreicbere  Form 
ist,  als  Ver^rösserung  oder  Verkleinerung;  letztere  haben  nur  quan- 
titativen, jene  erstere  hat  qualiutiven  Unterschied  vom  Thema. 
Daher  ist  es  erklärlich,  dass  Bach,  der  tiebinnigste  Meister  in  der 
Fugenkunst,  nur  selten  von  Vergrösserong  und  Verkleinerung,  oft 
aber  —  und  mit  Vi^ohlgefallen  nnd  entscheidendem  Erfolg  —  von 
der  Verkehrung  Gebrauch  macht.  In  seiner  Fuge  über  das  in  No. 
350  mitgetheilte  Thema  finden  wir  jedoch  Verkehrung  zugleich  mit 
Vergrösserung  nnd  dem  ordentlichen  Thema  gleichsam  im  sinnrei- 
chen Scherze  verbunden; 


iiier  dient  ihm  dieses  Spiel  zur  Wiederanknifpfong  der  Fuge  auf 
einem  intrikalen  Funkle  nach  dem  Schlüsse  des  ersten  Theils.  Die 
Verkehrung  ist,  wie  man  bemerkt,  sehr  frei. 
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Und  nan  kann  aneh  aus  der  oben  (S.  327)  erwähnten  Beel- 
hoven'schen  Sonate  des  phanlasievollen  Spieles  gedacht  werden,  das 
gegen  das  Ende  mit  dem  verkehrten  und  doppelt  verkleinerten  Thema 
statt  hat. 
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Auch  IQ  dem  aus  Reichardt's  Fuge  (NoI  479)  mitgetheilten 
Salze  hebt  Takt  8  der  Alt  das  Thema  in  der  Verkleiaeritug  und 
zugleich  VerkehruDg  an*). 

2.     Taktruckung. 

Wir  wissen,  dass  alle  zweilheiligen  Takteintheilungen  (z.  B. 
der  Vierviertei-,  Zweivierteltakt,  die  Theilung  des  Viertels  in  zwei 
Achtel,  des  Achtels  in  zwei  Sechzeholbeile)  auf  der  Zwei  beruhen^^ 
auf  Abtheilungen  von  je  zwei  Tonen  zurückgeführt  werden  können, 
deren  einer  Hauptton  (betont)  >  der  andre  Nebenton  (leicht)  ist. 
Dessgleichen  wissen  wir^  dass  alle  dreitheiligen  Takteinrichtnngen, 
z.  B.  Sechsachtel-,  Zwölfachtelt^kt,  sich  auf  die  Drei  zurückfuhren 
lassen.  Daher  konnten  wir  ein  Fugenthema  im  Vierviertel-,  Sechs*  ^ 
achteltakt  u.  s.  w.  aus  der  ersten  in  die  zweite  Hälfte  des  Taktea 
rücken,  und  umgekehrt,  — « 
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ohne  wesentlichen  Unterschied;   alle  Hauptnoten  blieben  accentuirt. 

Wesentlich  hiugegen  wird  der  Sinn  des  Themas  geändert,  wenn 

man  von  den  Stellen  der  Hauptuoten  auf  nicht  accentuirte  rückt,  z.  B. 


')  Hierzu  der  Aohaog  \ 
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Hier  treten  ganz  neae  Homeole  hervor  und  die  alUtti  Haopl- 
•töne  zurück;  in  No.  498  waren  die  Töne  e,  a^e,  c,  —  in  No. 
499  sind  die  Töne  g^  g^  gj  d  Hanptsache  geworden  nnd  der  be* 
slimnite  Schlass  hat  sich  in  einen  onbeslimmten  Ausgang  verwandeil. 

Diese  Taktveränderung  ist  es ,  die  wir  mit  dem  Namen  Takt- 
röcknng  (oder  Röckung  kurzweg)  vorzugsweise  bezeichnen. 
Die  Rückung  des  Haupttheils  in  zusammengesetzten  Taktarten  anf 
einen  gewesenen  Haopttheil  gehört  allerdings  ebenfalls  unter  diese 
Rubrik;  aber  ihre  Wirkung  ist  nicht  so  wesentlich  veraoden^d. 
Jene  vorzugsweis  bezeichnete  Rückung  nun  kann  .besonders  bei 
bedeutsamen  Schritten  des  Themas  ein  wichtiges  Mittel  sein,  das- 
selbe in  ganz  neuem  Lichte  zu  zeigen,  nnd  sogar  der  Modulation 
einen  ganz  andern  Sinn  zu  geben.  Als  Beispiel  diene  ein  Thema 
aus  dem  ev.  Choralbuche,  vom  Vorspiel  zu:  Gieb  dich  zufrieden 
und  sei  stille. 

500 

Der  Anfang^  bezeichnet  einen  zweitheiligen ,  den  Zweizweitel- 
takt; c  und  A  sind  Hauptnolen  und  o«  Nebennote.  So  gehört  also 
as  zvL  c  als  dessen  Nebennote,  und  beide  zusammen  bezeichnen 
für  den  ersten  Takt  die  Harmonie  c — es — as;  im  zweiten  tritt  der 
verminderte  Septimenakkord  anf  A  ein.  Im  Verlauf  der  Fuge  nnn 
findet  sich  folgende  Rüekung  des  Themas  im  Tenor»  — 
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die  Accent  und  Sion  des  Themas  veriindert. 

In  den  Verideinernngen  der  Beethoven'sehen  Fuge,  No.  482, 
bemerken  wir  jetzt  ebenfalls  rhythmische  Rückungen.  Hier  ent« 
sUnden  sie  von  selbst,  indem  die  zwei  Taklhälften* des  Sechsach- 
teltaktes in  die  drei  nnd  drei  Takttheile  desselben  verwandelt 
werden  sollten.  — 


tsa» 


3.    Tanüehe  Ferändenrngen  em  Tkema. 

Wir  haben  schon  bei  der  Bildung  des  Gefährten  mancherlei 
Aendemngen  in  der  Tonfolge  des  Themas  kenilen  gelernt  ^  sie  hat- 
ten eine  äusseriiche  Rücksicht«  auf  Modulation»  zum  Grunde.  Allein 
auch  aus  andern  Gründen  ergeben  sich  bisweilen  Abweichungen 
von  der  ursprünglichen  Gestalt  des  Themas.  Bisweilen  nämlich  stei- 
gert sich  in  spätem  Durchfuhrungen,  besonders  zuletzt,  die  Energie 
der  Komposition  und  das  Thema  selbst  nimmt  in  einem  oder  mehr 
Intervallen  einen  grossartigern ,  entschiednern  Gadg.  Dies  wol- 
len wir 

Erweiterung  des  Themas 
nennen.    Die  lelzle  Durchfuhrung  der  in  No«  431  angefangnen  Fuge 
könnte  sich  z.  B.  so  gestalten. 
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Im.  Bassei  hat  sich  der  zweite  und  dritte  Quartenscbritt  in 
zwei  kleine  Qainten  verwandeil;  der  Diskant  ahmt  dies  nach  nnd 
erweitert  den  letzten  dieser  Schritte  in  eine  Sexte.  Der  Einfloss 
anf  den  Karakter  des  Themas  und  die  Modulation  des  ganzen  Sataes 
ist  einleuchtend.  Niemals  sollte  man  sieh  übrigens  der  Erweite- 
rung bedienen ,  wo  sie  nicht  zu  höherer  KräfUgnng  des  Themas 
und  dea>  Ganzen  gereiehte. 

Bisweilen  wird  auch  das  Thema  >  damit  es  zwisehe»  sahelie* 
genden  Stimmen,  oder  in  einer  Engfuhrong',  oder  zo  einer  beson- 
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dem  Modulation  eintreten  kann,  in  einem  oder  mebr  Intervallen  za- 
sammengedrängt ,  —  wir  wollen  dies 

Verengerung  des  Themas 
nennen,  —   um   den  EintriU  möglich  zu  machen.     So  hätte  der 
obige  Schluss   eine  sanftere,    mehr  elegische  Stimmung  erhallen, 
wenn  man  das  Thema  im  Diskant  verengert  hätte ,  wie  hier  — - 


^^^^m 
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bei  a  um  einer  Wendung  in  die  Parallele  willen  geschehen  ist. 

Uebrigens  ist  die  Erweiterung  eines  Tntervalls  nicht  immer  eine 
Verstärkung  und  eben  so  wenig  die  Verengerung  jedesmal  eine 
Schwächung  oder  Milderung  des  Themas.  Jedes  Intervall  hat  sei- 
nen eigenthümlichen  Sinn,  der  keineswegs  bloss  von  der  Weite  der 
Tonentfernung  abhängt.  In  diesen  Sinn  sich  hineinzufühlen  bleibe 
dem  eifrig  auf  das  Wesen  der  Sache  dringenden  Jünger  für  jetzt 
und  noch  auf  längere  Zeit  allein  überlassen.  Nicht  in  der  Kom- 
positionslehre,  sondern  in  der  Musilwissenschaft  ist  die  Stelle  fiir 
diese  und  ähnliche  Erörterungen '). 

Eine  noch  wichtigere  Veränderung  des  Themas  werden  wir 
im  folgenden  Abschnitte  gleich  praktisch  kennen  lernen.  Es  ist 
die  Uebertragung  eines  Durthemas  in  Moll  und  eines  Mollthemas 
in  Dur**). 


Viertcp   Abschnitt. 
Anlage  der  Fuge. 

Nun  endlich  sind  wir. bereit,  eine  vollständige  Fuge  zu  eut- 
werfen.  Wir  kennen  jetzt  die  einzelnen  Glieder  derselben,  wissen 
Durchführungen  der  verschiedensten  Art ,  Engführungen,  Zwischen- 
sätze u.  s.  w.  zu  bilden.  Es  kommt  also  nur  noch  auf  die  Ge- 
setze an,  wie  sich  die  Fuge  in  ihrer  Ganzheit  bildet;  diese  sind 
gegenwärtig  sogleich  an  Fugenentwürfen  praktisch  durchzuführen, 
worauf  daun  im  siebenten  Abschnitte  von  der  Ausfuhrung  des  Ent- 
wurfs das  Weitere  (mit  Beziehung  auf  S.  275)  zu  sagen  sein  wird. 
Dem  Anfanger  rathen  wir  dringend,    erst   längere   Zeit  bei 


*)  EtDiges  siebt  die  allgeineine  Mosiklehre,  oeoe  Ansc^abe  S.  303;   doch 
Dar  «DdeataDSSweise. 

**)  Hiersu  der  Anhans  9« 
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blossen  Entwürfen  stehen  za  bleiben  und  nicht  eher  an 
die  Aosführang  zn  geben,  bis  er  im  Entwerfen  schon  ziemliche 
Leichtigkeit  und  Sicherheit  erworben  hat.  Dies  ist,  wie  uns  viel- 
faltige Erfahrung  gelehrt  hat,  das  sicherste,  vielleicht  das  ein- 
zige Mittel,  in  der  Fugenarbeit  Freiheit  und  Leichtigkeit  mit 
aller  der  Kraft,  die  überhaupt  in  uns  liegt,  zu  gewinnen.  Wer 
zu  früh  an  das  Ausfuhren  geht,  wer  wohl  gar  gleich  von  Anfang 
an  seine  Fugen  vollständig  niederschreiben. will,  oder  auch  nur  im 
Entwerfen  sich  aufhalten  lässt,  um  die  erste  Anlage  recht  voll 
(etwa  wie  nnsre  hier  gegebnen  Entwürfe)  niederzuschreiben :  von 
dem  ist  zn  besorgen,  dass  er  —  vielleicht  für  immer  —  bei  der 
Arbeit  erkalte  und  die  Fuge  ihm  zu  einer  mechanischen  Arbeit 
werde,  statt  zn  einer  leben-  und  interessevollen  Kunstaufgabe. 

Stellen  wir  uns  nun  eine  vollständige  Fuge  vor,  so  ist  klar: 
dass  die  Durchfuhrungen  als  Hauptmomente  des  Ganzen 
gelten  müssen; 

denn  sie  enthalten  ja  die  Hauptsache,  das  Thema.    Ihnen  gegetf* 

über  erscheinen 

die  Zwischensätze  als  Mittelglieder, 

die  dazu  dienen,  die  Durchführungen  zu  verknüpfen  und  den  Gang 

des  Ganzen  zu  vermitteln. 

Durchführungen  und  Zwischensätze  bilden  in  der  Regel 
ein  ununterbrochen  fortlaufendes  Ganze;  ^-^  oder,  wenn  sich  im 
Laufe  des  Ganzen  da  oder  dort  ein  Schlnss  bildet,  so  wird  doch 
auf  dem  Schlussakkorde  selbst,  oder  gleich  nachher,  —  ohne  dass 
man  ihm  Zeit  lässt,  sich  recht  fühlbar  zu  machen,  —  sogleich  der 
weitere  Fortgang  veranlasst.  Dieser  rastlose  Fortgang  ist  dem^ 
Wesen  der  Fuge ,  die  wir  uns  als  einen  lebhaften  Dialog  über  ein 
Alle  anregendes  Thema  vorgestellt  haben,  angemessen. 

In  der  Regel  verweilt  auch  die  Fuge ,  wie  alle  grossem  Ton- 
stücke, nicht  in  einem  ein/jgen  Tone,  sondern  modiilirt  in  ver- 
schiedne,  in  der  Regel  zunächst  in  die  nächstverwandlen  Tonarten^ 
indem  sie  entweder  beiläufig  in  sie  ausweicht,  wie  in  den  bisheri- 
gen Sätzen  zu  sehen  ist ,  oder  formlich  in  eine  neue  Tonart  über- 
geht ,  um  sie  zum  Sitz  einer  neuen  Durchführung  (also  eines  Hanpt- 
momentes)  zu  machen.  So  tritt  also  auch  die  Fuge  unter  das  uns 
längst  bekannte  Modulationsgesetz.  Dasselbe  wird  jedoch  eine  be- 
sondre Modifikation  erfahren,  weil  gleich  die  erste  Durchführung 
und  in  der  Regel  die  meisleu  andern  zwei  Tonarten  zugleich  be- 
nutzen, nämlich  die  Dominante  der  Tonart,  in  welcher  der  Führer 
steht,  für  den  Gefährten.  ^ 

Marx,  Comp.  L.  II.  22 
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So  treten  uos  nun  die  Fragen  in  den  Weg: 

1)  wie  viel  Darcbfuhrungen  soUen  wir  in  einer  Page  ma- 
chen? 

2)  wie  sollen  wir  sie  nnd  die  Zwischensätae  bilden? 

3)  wie  sollen  wir  das  Ganze  ordnen? 

Ilierttber  müssen  wir  ans  verstandigen,  ehe  die  Arbeit  bin- 
nen kann. 

Es  versteht  sich  von  selbst^ 

dass  anf  diese  Fragen  keine  äusserliche  und  abso- 
lut geltende  Antwort  gegeben  werden  kann. 

Ans  welchem  Grunde  dürfte  man  bestimmen,  eine  Poge  solle 
so  nnd  soviel  Darcbfühnuigen  haben?  —  müsse  durchaas  so  und 
nicht  anders  geordnet  werden?  —  Der  erste  Blick  auf  eine  Reihe 
von  Fugen  würde  jede  Regel ,  die  man  so  aoEstellen  wollte ,  Lügen 
strafen;  denn  es  würde  sich  —  wenigstens  bei  den  Arbeiten  der 
Meister  —  eine  Abweichung  über  die  audre  zeigen,  man  würde 
lange  und  kurze,  Fugen  mit  zwei  oder  drei  und  andre  mit  sechs 
oder  acht  Durchführungen  finden. 

Demungeachlet  kann  das  Bedürfniss  einer  nähern  Leitung  ver- 
nunfitgemäss  befriedigt  werden. 

Es  finden  sich  nämlich  in  der  Mehrzahl  der  Fugen  gewisse 
Hauptmomente,  —  gleichsam  Gränz-  oder  Zielpunkte,  — 
die  das  Ganze  unbeschadet  seines  ununterbrochnen  Verlaufes  in  ge- 
wisse Hauptpartien  theilen.  Hat  man  nun  diese  Zielpunkte 
wohl  gefasst,  so  ist  man  mit  seinem  Entwerfe  nicht  mehr  ganz 
im  Unbestimmten;  man  geht  von  einem  dieser  Zielpunkte  zum  an- 
,dern  und  ist  wenigstens  im  Grossen  der  Ungewissheit  nnd  Verir- 
iiing  überhoben  *).  Mehr  aber  kann  der  Jünger  weder  fodem  noch 
wünschen ;  denn  eine  ihn  nie  verlassende  Leitung  würde  ihm  j«  die 
künstlerische  Freiheit  ranben. 

So  bildet  sich  nun 

eine  ideale  Grundform  der  Fuge, 
die  möglicher  Weise  in  keiner  einzigen  der  bisher  komponirten  ganz 
vollständig  realisirt  ist,  deren  innerliche  Mitwirkung  sich  aber  in 
der  Mehrzahl  der  Meisterwerke  unsrer  Form  erkennen  lässt  und 
die  auf  einem  Vernunflgrunde  ruht ,  nämlich  auf  den  schon  bekann- 
ten Modulationsgi'undsätzen ,  angewendet  auf  die  besondre  Form 
der  Fuge. 

Von  dieser  Grundform  gehen  wir  hier  aus  und  ralhen ,  —  aus 
reicher  Erfahrung  von  ihrem  wohlthäligen  Einflasse,  —   längere 


*)  Iq  gleieker  Weise  war  ubs  bei  der  Behandlong  dei  Chorals  im  enteo 
ood.zweiteD  Theile  des  Lebrbacbs  die  ZersliederoDg  desselbeo  in  kurze  Str<H 
pheo  hülfreicb. 
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Zeit  an  ibV  feslznlialten ,  bis  sie  ihm  in  ihren  wesentlichen  Zogen 
geläufig  geworden  isl.  Dann  erst  gehe  er  zn  den  wichtigern  Ab- 
weichungen im  sechsten  Abschnitt  über,  bis  er  znletzt  mit  gereif- 
tem Formsinn  sich  ganz  frei  gehen  lassen  möge.  Das  Letztere 
darf  aber  ja  nicht  übereilt  werden ;  man  moss  sich  erst  g^nz  sicher- 
gestellt haben,  ehe  man  die  volle  Freiheit  ohne  Gefahr  der  Verir- 
ruBg  and  Verwirrang  besitzen  kann. 

Jeder  Modnlationsplan  hat  drei  Momente.  Zuerst  stellt 
er  den  Hanptten  fest;  dann  verlässt  er  ihn,  um  in  andre  Tonar- 
ten überzagehen;  znletzt  kehrt  er  wieder  in  den  Haoptton  zu- 
rück,  nm  in  demselben  zn  schliessen. 

Diese  drei  Hanptmomente  finden  auch  in  der  Fuge  statt.  Ihnen 
gemäss  können  wir ' 

drei  Theile  der  Fuge 
unterscheiden,  obgleich  keiner  von  ihnen  einen  förmlichen  Schluss 
und  Absatz  von  dem  andern  getrennt  zu  sein  braucht. 

Der  erste  Theil  enthält,  was  dem  Hanptton  angehört,  also 
zunächst  die  erste  Durchführung.  Wir  wissen,  dass  dieselbe  sich 
in  den  meisten  Fällen  der  Tonart  der  Dominante  zuwendet  und  in 
derselben  schliesst;  es  wird  aber  von  uns  abhängen,  eine  schon 
dagewesene  Stimme  (nur  nicht  die  zuletzt  mit  dem  Thema  einge- 
tretene, —  dies  wurde  einförmig)  noch  einmal  mit  dem  Thema 
auf  der  Tonika  des  Haupttons  aufzufuhren.  Entweder  mit  dem 
Thema  in  der  letzten,  oder  mit  der  wiederholenden  Stimme,  oder 
—  was  das  Angeraessnere  scheint  —  mit  einem  Zwischensatze 
wird  der  erste  Theil  der  Fuge  beschlossen.  Hierzu  wendet  sich 
nach  bekannten  Gesetzen  die  Modulation  vom  Hanptton  ab,  und 
strebt  einem  Schluss  auf  dem  nächsten  fremden  Tone,  der  Domi- 
nante, oder  in  Mollsätzen  auch  (wenn  wir  es  vorziehen)  der  Pa- 
rallele zu. 

Allein  vor  dem  wirklichen  Schluss,  oder  auf  dem  Schlussak- 
kord, oder,  nachdem  derselbe  kurz  angegeben  und  bevor  der  Schluss 
sich  in  der  Empfindung  festgesetzt  hat,  beginnt  der  zweite  Theil. 
Dies  ist  der  Bewegungstheil.  Er  enthält  alle  DurcbRibrungen  und 
Zwischensätze  bis  zur  Rückkehr  auf  den  Hauptton.  Mit  der  Do- 
minantenbarmonie  desselben,  oder  einem  aus  ihr  entwickelten  Orgel- 
punkte beginnt  nun  der  dritte  und  letzte  Theil,  welcher  der 
letzten  oder  den  letzten  Durchführungen,  Zwischen-  oder  Nach- 
sätzen im  Hauptton  gewidmet  ist.  Auch  die  Benutzung  der  Unter« 
dominantentonart  kann  in  diesem  Theile,  wenn  nicht  zu  Ende  des 
vorigen,  statt  haben. 

In  Hinsicht  der  Modulation  kann  nur  noch  über  den  zweiten 

22* 
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Tbeil  die  Frage  sein.  Hier  bieten  uek  vor  Allem  die  nächstver- 
wandten  Töne  als  Sitze  für  Durchfübrungen  an,  und  nur  aus  be- 
sondern  Gründen  werden  wir  ihnen  fremdere  Töne  vorziehen,  die 
der  Regel  nach  eher  in  den  Zwischensätzen  beUäuGg  berührt  wer- 
den mögen.  Nur  Eins  ist  hier  nächst  den  bekannten  Modolations* 
gesetzen  zu  erwägen.  —  Da  nämlich  die  Tonart  der  Dominante 
schon  in  den  Gefährten  der  ersten  Durchfiihrung  aufgetreten,  viel- 
leicht auch  zum  Schlüsse  des  ersten  Theils  benutzt  worden  ist:  so 
könnte  diese  Hichtung  der  Modulation  überladen  werden,  wenn 
man  etwa  die  nächsle  Durchführung  des  zweiten  Theils  wieder  in 
die  Dominante  stellte.  Dann  würden  in  der  ersten  DurchfiihroDg 
die  beiden  Gefährten,  in  der  folgenden  die  beiden  Fuhrer  in  der 
Dominante  des  Haupttons  stehen,  nn4  die  Modulation  sich  vom 
Haoptton  auf  die  Dominante  und  wieder  auf  deren  Dominante  schie- 
ben. Es  kann  hiernach  oft  oder  meist  zweckmässig  erscheinen, 
entweder  sogleich  in  einer  neuen  Tonart  zu  beginnen,  oder  doch 
die  Dominante  bald  nach  dem  Anfange  der  zweiten  Durcbführong 
mit  einem  neuen  Tone  zu  vertauschen. 

Die  Modulationsordnung  leitet  uns  nun  auf  die  Grundsätze  für 
die  Anlage  der  einzelnen  Durchführungen»  Die  Durchfukruogen  des 
ersten  und  drilten  Theils  erscheinen  schon  vermöge  ihrer  Stellung 
im  HaupUon  als  die  wichtigsten;  sie  werden  also  vollständig  (S. 
213),  wenn  nicht  über  vollständig  auszuführen  sein,  besonders 
die  erste,  in  der  alle  Stimmen  der  Fuge  zusammengeführt  werden 
möchten.  Die  letzte  Durchführung  muss  übrigens  als  der  Gipfel  der 
ganzen  Enlfallung,  als  das  Letzte,  was  für  und  mit  dem  Thema  ge- 
schieht, erscheinen.  Hier  ist  also  der  eigentliche  Sitz  der  Engfüh* 
rung,  der  Erweiterungen  des  Themas  u.  s.  w. 

Die  Durchführungen  des  zweiten  Theils  sind  dagegen  den  frem- 
dern und  darum  unwichtigem  Tönen  gewidmet.  Sie  können  daher 
unvollständig,. nur  von  wenigen  Stimmen  ausgeführt,  ja  entlegnere 
Töne  können  mit  dem  Thema  in  einer  einzigen  Stimme,  oder  in 
zweien,  die  einander  im  Einklang  oder  der  Oktave  folgen,  befrie- 
digt sein.  Auch  für  Engerstellungen  des  Themas  ist  hier  der 
.  nächste  Ort;  ihnen  oder  der  Engfuhrung  im  dritten  Theile  zu  Gun- 
sten kann  das  Thema,  wenn  es  sich 'nicht  ganz  zur  Engführung 
eignet,  verkürzt,  nicht  vollständig  bis  zu  Ende  voi^elragen,  auch 
wohl  in  einem  und  dem  andern  Punkt  abgeändert  werden. 

Nunmehr  können  wir  zur  Arbeit  schreiten.  Wir  beginnen 
unsre  Arbeit  ganz  von  Anfang,  um  sie  einmal  vollständig  darzu- 
legen und  manches  schon  Erkannte  an  einem  neuen  Stoff  und  im 
Zusammenhange  des  Ganzen  aufzuweisen. 
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Das  Erste  ist  also  das  Thema  und  seine  Ueberli-agung  in 
die  Dominante.  Dieser,  dem  Gefährten,  gesellen  wir  sogleich  den 
Gegensatz  bei.     Hier  — 


Sosteniito. 


haben  wir  nnn  mit  einem  ziemlich  einfachen  Thema  im  Basse  be- 
gonnen ;  der  Tenor  ergreift  auf  der  Dominante,  also  wahrscheinlich 
in  deren  Tonart,  dass.elbe;  die  erste  Stimme  bildet  dem  Gefährten 
gegenüber  den  Gegensatz  und  fixirt  die  Tonart  der  Dominante. 
Der  Gegensatz  ist  in  sofern  aus  dem  Thema  hervorgegangen,  als 
er  dessen  letztes  Motiv  (a)  fortsetzt  und  iti  h  wiederholt. 

Warum  haben  wir  unser  Thema  zuerst  in  den  Bass  gestellt? 
Es  eignete  sich  nach  seiner  Stimmlage  für  Bass  oder  Alt  und  ent- 
sprach' nach  seiner  weitschreitenden  Weise  am  meisten  dem  Karak- 
ter  des  Basses. 

Nun  fragt  sich's,  wie  wir  weiter  schreiten? 

Nur  soviel  können  wir  als  fest  annehmen ,  dass  zu  vollständi- 
ger und  regelmässiger  Vollendung  <^  ersten  Durchführung  noch 
der  Alt  mit  dem  Führer,  der  Diskant  mit  dem  Gefährten  eintreten 
wird.  Aber  der  Eintritt  des  Alts  auf  der  Tonika  ist*  durch  die 
Harmonie  zu  Anfange  des  fünften  Taktes  gehindert. 

Wir  könnten  den  ersten  Ton  des  Führers  im  Alt  um  die 
Hälfte  verkürzen  und  anf  dem  zweiten  Viertel  einsetzen : 
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Allein  diese  so  früh  eintretende  Verkürzung,  diese  enge  und 
kleinliche  Modulation  von  G  nach  C  zurück  auf  zwei  Achteln  wi- 
derspricht dem  würdigem  Einhergange  des  Themas.  Wir  bedür- 
fen eines  längern  Zwischensatzes. 
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Nach  demselben  bat .  die  Einfahrung  des  Alls  nnd  Diskants« 
ferner  die  Einfubriing  des  Gegensatses  in  Tenor  und  Alt  kein  wei* 
leres  Bedenken. 

Wir  unterbrechen  uns  hier,  um  nochmals  auf  den  technischen 
Vorlheil,  auf  die  Fördersamkeit  der  Fugenarbeit,  anfmerksam  zu 
machen.  Erfunden  haben  wir  das  Thema  von  zwei  Takten  >  nnd 
—  wenn  man  ihn  der  Erwähnung  werlh  achtel,  den  Gegensatz ;  za 
bedenken  halten  wir  nur  den  Zwiscbensatz :  und  ans  so  geringem 
Stofle  haben  wir  bereils  eine  Arbeit  Yon  zehn  Takten  vollendet, 
die  an  ionerm  Werlhe  dem  Thema  wenigstens  nicht  nachsteht. 

Wie  sind  wir  auf  den  Zwischensatz  gekommen?  Vor  Allem 
war'  es  matt  gewesen,  ihn  wie  den  Gegensalz  ans  dem  diatoni- 
schen Theile  des  Themas  zu  pehmen;  wir  ergrilfen  also  ein  an- 
dres Motiv  desselben»  den  bedentsamem  Sextenschritt  im  zweiten 
Takte;  das  Uebrige  folgt  aiu  dem  Bedürfnisse,  nach  dem  Hanpt- 
tone  zurückzumoduliren  und  den  Tenor  melodisch  geaogead  zn  Ende 
za  führen. 

Die  eigne  Weise  des  Tenors,  nach  den  hoben  Tönen  fiberzn* 
greifen,  hat  uns  darauf  gebracht,  den  Alt  mit  dem  Thema  nnler 
dem  vorhaltenden  Tenor  einzufahren.  Man  sieht,  dass  das  Thema 
dadurch  nicht  verdunkelt  wird,  vielmehr  in  einer  neuen  und  nicht 
zu  flachen  Weise  eintritt,  nicht  so  voraus  beabsichtigt,  als  etwa 
der  Fall  gewesen  wäre,  wenn  wir  es  zwei  Takte  weiterhin  hätten 
eintreten,  den  Zwischensatz  von  Takt  3  in  No«  506  vielleicht  so 
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fortsetzen  wollen.  —  Es  sei  hierbei  gelegentlich  bemerkt,  dass  der- 
gleichen unerwartete,  neue  oder  kühnere  Einsätze  der  Foge  einen 
hohem  Schwong  ertbeilen  können.  Demnngeachtet  ist  hier  die 
Führung  des  Tenors  aus  einem  andern  Grunde  tadelnswerlh.  Es 
nimmt  nämlich  das  bewegleste  Motiv  des  Themas  vorweg  nnd 
schwächt  damit  das  Thema.  Auch  die  EinRihrung  des  Dreiklangs 
auf  A  durch  den  Bassgang  ist  nicht  lobenswerth ,  da  dieselbe  Har- 
monie im  folgenden  Takte  wieder  und  besser  gebraucht  wird. 
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Wir  wollen  jedoch  nnsrer  Methode  eingedenk  bleiben:  den 
einmal  begonnenen  Entwurf  rücksichtslos ,  wenn  irgend  möglich  in 
Binem  Gnsse,  zu  rollenden.  Wer  sich  während  des  Entwerfens 
darauf  einlassen  wollte,  bdläafig  bemerkte  Fehler  und  Mängel  erst 
zn  beseitigen»  würde  sieb  in  Ausbesserungen,  Nebenwerk  und 
Zweifel  verstricken  und  die  Frische  der  ersten  Konzeption  verlie- 
ren. Wir  merken  uns  an,  was  zu  verbessern  ist^  nnd  lassen  es 
bis  zur  Vollendung  des  Entwurfs  stehen. 

Die  erste  Durchfährong  ist. nun  vollendet,  nnd  wir  werden  ei- 
nen Zwischensatz  anheben,  mit  dem  wir  entweder  den  ersten  Theil 
der  Fuge  auf  der  Domioante  schliessen ,  oder  zu  einer  nochmaligen 
Einfübrung  des  Themas^  auf  dem  Hauptton  oder  der  Dominante 
fortschreiten.  Zunäcbst  aber  brancben  wir  Stoff  zum  Zwischen- 
satz.    Woher  den?  — 

Betrachten  wir  nnsem  letzten  Takt,  so  finden  wir,*  dass  Alt 
nnd  Diskant  eben  so  stehen ,  wie  vor  dem  ersten  Zwischensatze 
Bass  und  Tenor.  Dies  führt  uns  darauf,  den  Diskant  in  der  Weise, 
wi^  zuvor  den  Tenor  fortschreiten  zu  lassen.  Allein  dem  Diskant 
ziemt  nicht  das  leidenschaftliche ,  im  ersten  Zwischensatze  fast  fah- 
rige Wesen  des  Tenors;  er  muss  sich  weiblich  milder,  ruhiger, 
diatonischer  bezeigen.  Ohnebin  stehen  uns  jetzt  vier  Stimmen  zu 
Gebote,  anter  die  wir  den  erregtem  Inhalt  des  Tenors  verlbeilen 
können.    Wir  schreiten  so  fort. 
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Man  sieht,  dass  das  eiDSchlägende  Motiv  des  Tenors  ans  dein 
ersten  Zwischensätze  hier  unter  Diskant,  Tenor  und ^ Alt,  Tenor 
und  Bass  vertheilt  ist;  was  ihm  an  der  urspriingltchen  melodischen 
Kraft  verloren  gegangen,  ist,  ersetzt  StimmRiUe  und  Lage. 

Im  vierten  Takte  hat  sich  uns  das  Thema  gleichsam  von  selbst 
und  in  einer  nicht  unangemessnen  Stellung  gegen  den  Tenor  im 
Basse  dargeboten;  im  folgenden  Takte  haben  wir  es  nochmals  im 
Tenor  —  beidemal  auf  der  Dominante  einführen  können ;  von  da 
aus  führen  wir  den  Satz  in  freier  Figurirung  zum  Schlüsse  des  er- 
sten Theils  auf  die,  Dpminante. 

Ueberblicken  wir  den  Entwurf  des  ersten  Tbeils ,  so  fehlt  uns 
an  vielen  Stellen  die  Ausführung  der  Stimmen.  Wie  wir  sie  wei- 
ter fübren,  ob  wir  nicht  da  oder  dort  eine  Stimme  schweigen  las- 
sen wollen,  —  werden  wir  bei  der  Ausarbeitung  zu  bedenken  ha- 
ben. Am  merkenswerlhesten  ist  uns  der  Schluss  des  Tenors  im 
vorletzten  Takte.  Der  Tenor  hatte  zwei  Takte  früher  das  Thema, 
und  zwar  mit  verkürztem  Anfangston  eip]ge$etzt  und  fuhrt  es  hier 
mit  einer  Erhöhung  der  beiden  vorletzten  Töne  zu  Ende,  —  eine 
Freiheit,  die  wir  uns  wohl  nehmen  können,  da  die  regelmässige 
Durchführung  schon  längst  geschlossen  ist.  Dieses  Ende  des  Te- 
nors und  die  Stimmlage  in  den  beiden  letzten  Takten  scheinen  an- 
zurathen,  dass  derselbe  von  hier  an  paosire  und  später  zuerst  wie- 
der mit  dem  Thema  auftrete.  Allein  aus  einem  andern  Grunde 
wäre  dies  nicht  wohl  gethan ,  weil  nämlich  der  Tenor  so  eben  das 
Thema  vorgetragen  hat. 

Wir  werden  hierbei  inne,  dass  die  Wiederholung  des  Themas 
im  Bass  und  Tenor  eine  überflüssige  und  darum  nachtbeilige  ist. 
Weder  das  Thema ,  noch  unsre  Bearbeitung  sind  von  solcher  Wich- 
tigkeit, dass  es  der  Wiederholung  bedürfte.  Wollten  wir  sie  an- 
wenden, so  müsste  der  nachfolgende  Zwischensatz  weit  ausgeführt 
werden^  weil  man  das  Thema  schon  sechsmal  gehört  hat;  der 
zweite  Theil  und  seine  Modulation,  die  ganze  Fuge  würde  sich 
weiter  ausdehnen,  als  wir  beabsichtigen  und  das  einfache  Thema 
fodert.  Der  Werth  der  Fuge  besteht  überhaupt  nicht  in  ihrer 
Länge ;  und  dem  Anfänger  in  Fugenkomposition  wurden  wir  beson- 
ders rathen,  sich  nicht  auf  zu  weit  gehende  Plane  einzulassen.  — 
Wir  werden  also  den  vierten  bis  sechsten  Takt  bei  der  Ausarbef- 
tang  streichen. 

Der  letzte  Zwischensatz  neigt  zum  förmlichen  Schluss  auf  der 
Dominante  hin.  Hatten  wir  ein  im  Auftakt  und  bewegt  anheben- 
des Thema,  so  würde  ein  voller  Schluss  wohl  statthaft  sein,  — 
nämlich  vorausgc^setzt,  dass  derselbe  sogleich  wieder  durch  den  Ein- 
tritt des  Themas  aufgehoben  würde.     Unser  Thema  dagegen  würde 
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Dach  eioem  förmliebeii  Scblasse  gar  za  rahig  und  unbedeutend  ein- 
setzen —  wir  müssten  es  denn  (was  schon  oben  abgelehnt  worden 
ist)  mit  einer  Verkürzung  des  ersten  Tones,*  z«  B.  so  — 
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einfuhren.  Hier  sei  jedoch  das  Andre  gewählt.  Wir  setzen  also 
den  Zwischensatz  ununterbrochen  Fort,  bis  zum  Eintritte  des  The- 
mas. Die  Modulationsordnnng  wurde  uns  nach  dem  Scbluss  in 
6dur  etwa  zunächst  £moIl,  J^moll,  J9moll^  Fdnr  und  damit  die 
Rückkehr  in  den  Hauptton  anrathen. 

Dieser  Punkt,  die  Anknüpfung  des  zweiten  Theils  der  Fuge, 
ist  besonders  für  den  Neuling  der  schwierigste.  Einmal  nämlich 
bat  die  Fuge  sich  während  der  ersten  Durchführung  durch  den  An- 
wachs  aller  Stimmen  gesteigert  und  im  Hauptzwischensatze  sich  ge- 
wissermaassen  vollendet;  soll  nun  wiederum  das  Thema  in  einer 
Stimme^  etwa  mit  dem  Gegensalze  von  einer  oder  ein  Paar  Stim- 
men gleichsam  von  Neuem  anfangen :  so  liegt  in  der  Aufgabe  selbst 
die  Gefahr,  schwächer  und  matt  zu  erscheinen.  Dann  aber  ist  vor- 
aussetzlich  Hauptton  und  Dominante  im  ersten  Theil  abgethan ,  und 
wir  möchten  den  zweiten  Theil  entschieden  mit  dem  Thema  in  ei- 
ner neuen  Tonart  anheben;  hier  laufen  wir  wieder  Gefahr,  ent- 
weder einen  Modulationssprung  zu  machen ,  oder  den  Zwischensatz 
herumziehen  zu  müssen,  bis  er  uns  endlich  wohl  oder  übel,  — 
leicht  aber  mit  inhlbarer  Absichtlichkeit  —  in  die  neue  Tonart  ge- 
bracht hat. 

Um  diese  Schwierigkeit  zu  beseitigen,  haben  besonders  neuere 
Bleis  ler  bei  dem  Eintritte  der  vierten  Stimme  die  erste,  oder  allen- 
falls  zweite  Stimme  schweigen  lassen;  sie  erlangten  dadurch,  dass 
der  erste  Theil  der  Fuge  nicht  zum  Gipfel  der  Stärke  gelangen 
konnte  und  ihnen  eine  frische  Stimme  zum  Wiederanfang  übrig 
blieb.  —  Dass  diese  Form  in  einzelnen  Fällen  die  rechte  ist,  kann 
wohl  zugegeben  werden.  Aber  zur  Regel  darf  sie  um  so  weniger 
erhoben  werden,  da  sie  auf  eine  absichtliche  Schwächung  eines 
Theils  zu  Gunsten  eines  andern  hinausläuft ;  die  erste  und  bis  zum 
dritten  Theile  wichtigste  Durchführung  gelangt  hiemach  nicht  zur 
VoIIslimmigkeit,  sie  bleibt  bei  vier  Stimmen  dreistimmig. 

Es  verträgt  sich  auch  gar  nicht  mit  dem  Sinn  künstlerischer 
Arbeit,  'für  dergleichen  Wendepunkte  des  Schaffens  besondre  Hülfs- 
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mittel  za  snoheii.  Denn  jedes  isvfirde  nur  eine  firesde ,  ftosserKehe 
Ansbülfe  sein;  wir  müssen  aber  unser  Werk  ans  uns  selbst  voll- 
führen, in  jedem  Momente  die  Hälfe  in  uns,  in  demVorange- 
gangnen  selbst  suchen.  Und  eben  hierzu  fordert  uns  die  Me- 
thode rastlosen,  ununterbroebnen  Entwurfs. 

Hiermit  kehren  wir  zu  dem  unsem  zurück.  Wir  überlesen 
oder  spielen  denselben  durch  und  fahren  fort.  Wir  gedenken,  von 
£rdur  nach  fmoll  zu  gehen. 
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Doch  noch  einmal  unterbrechen  wir  uns. 

Die  Ueherleitnng  in  den  zweiten  Theil  durch  den  Alt  auf  der 
Dominante  der  Dominantentonart  kann  genügen,  und  die  neue  Durch- 
führung, die  eigentlich  erst  vom  Bass  anhebt,  würde  an  sich  selbst 
ebenfalls  gelten  und  wirken  können.  Allein  ihre  Stimmordnong  ist 
die  schon  in  der  ersten  DurchführuBg  dagewesne,  und  dergleichen 
Formalwiederholuugen  lassen  leicht  die  Sache  selbst  monoton  er- 
scheinen, obgleich  hier  der  Wechsel  von  Tonart  und  Tongeschlecht 
zur  Entschuldigung  gereichen  könnte. 

Die  nächste  Hülfe  schiene  die  zu  sein,  statt  des  Basses  den 
Tenor  anheben  zu  lassen.    Takt  3  beginne  so: 
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Allein  dann  würde  der  AU  in  drei  Takten  zweimal  das  Thema 
haben  nnd  der  Bass  würde  auf  denselben  Stufen  eintreten,  die  drei 
Takte  zuvor  der  Tenor  inne  gehabt.  Oder  wir  müssten  Alt,  Bass 
und  Tenor  auf  A  einführen ,  wo  nicht  gar  den  Bass  auf  einer  ganz 
fremden  Stufe;  oder  endlich:  wir  müssten  die  Durchfühmng  in  der 
Mitte  unvollständig  lassen,  und  damit  den  kräftigen  Fortgang  zum 
Diskant  hemmen.  Besser  opfern  wir  den  Alt,  der  ohnehin  schon 
dagewesen  ist. 


512 


Hier  ist  genug  geschehen,  um  die  ohnehin  schon  entferntere' 
Tonart  £moU  zu  befriedigen.    Der  Bass  übr^ns  hebt  mit  ver- 
kürztem Anfangston  an»  und  verändert  seinen  Sexten-  in  einen 
Oktavenschritt,  um  nidit  mit  der  Oberstimme  widrig  in  Oktaven  zu 
treten.    Auch  der  Alt  bat  die  letzte  Hälfte  des  Themas  verändert. 

Hiermit  hat  nun  die  eine  Seite  der  Alodulation,  die  nach  der 
Oberdominante  hin,  gebührende  Fülle  erhalten,  und  wir  haben  uns 
nach  der  andern ,  der  Unlerdominante  und  ihrer  Parallele  zu  wenden. 

Lüde  nicht  das  letzte  Diskantmotiv  zu  einem  Abschluss  auf 
der  Dominante  von  E  ein  und  hatten  wir  nicht  schon  genugsam 
das  Thema  gehört,  so  würden  wir  —  etwa  in  dieser  Weise 
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nber^moU  (der  Haaptparaliele)  nach/>moil  wmI  Filur  gehen.  So 
aber  ziehen  wir  vor,  mit  einem  Zwischensalze  gleich  nach  Dmoü 
zu  moduliren: 
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Hierzu  bietet  sich  uns  das  Holiv  des  ersten  Zwischensatzes 
dar,  und  es  drängt  ein  zweites  aus  dem  Gegensatz  auf,  das  in 
ausgedehnterer  diatonischer  Folge  der  erhöhten  Bewegung  an  dieser 
Stelle  entsprechend  scheint.  Der  Diskant  pausirt  in  den  letzten 
Takten.  Da  ohnehin  der  Schlnss  herannaht^  so  wird  es  rathsam, 
die  abgetretne  Stimme  auf  entscheideude  Weise  einzuführen. 

Blidcen  wir  jetzt  noch  einmal  schnell  auf  unser  Thema  zurück^ 
um  den  rechten  Stoff  für  die  letzten  Partien  unsrer  Fuge  zu  fin- 
den. Wir  haben  das  bedeutendste^  oder  wenigstens  bewegteste 
Motiv  des  Themas,  die  erste  Hälfte  des  zweiten  Taktes,  noch  gar 
nicht  für  sich  verarbeitet.  Dies  kommt  uns  eben  jetzt,  auf  dem 
Gipfel  der  Bewegung,  reeht  zu  statten.  Es  fuhrt  uns  weiter,  und 
wir  ändern  dazu  die  letzte  Note  des  vorigen  Taktes. 
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Dreimal  hat  dieses  Motiv  sich  jetzt  im  Basse  wiederholt ,  and 
diesem  dadurch  einen  bedeutenden  Gang  in  die  Tiefe  gegeben ;  diese 
Stimme  wird  uns  nicht  zufrieden  lassen ,  bis  wir  ihr.  noch  ein  Ge- 
gengewicht, einen  bedeutsamen  Gang  in  die  Höhe,  vergönnt  haben, 
der  uns  vielleicht  zur  Besiegelang  des  Schlusses  dienen  kann* 

Allein  —  wie  sollen  wir  nun  den  Schloss  einleiten,  wie  in 
den  Hauptton  und  dritten  Theil  der  Fuge  zurücklenken?  Der  blosse 
Dominanlakkord ,  den  wir  am,  Ende  des  Bassganges  auf  G  erbauen 
könnten,  ist  eine  zu  schwache  Angel,  um  nach  so  weit  geführter 
Modalation  uns  in  den  ersten  Ton  zurückzuwenden.  Wir  müssten 
ihn  wenigstens  lange  festhalten  oder  nach  eingemischten  andern 
Akkorden  mehrmals  wieder  bringen. 

Hier  tritt  uns  non  jenes  mächtige  Bindemittel,  der  Orgi^l- 
punkt,  vor  Angen,  dessen  tiefe  Bedeutung  und  Macht  wir  schon 
im  ersten  Buche  kennen  gelernt  haben.  Wir  werden  ihn  hier  er- 
greifen,  die  Figurirung  der  Stimmen  über  ihm  fortsetzen;  oder  bes- 
ser: wir  werden  irgend  ein  wichtiges  Motiv  des  Themas  (z.  B. 
das  letztergriffne)  über  ihm  durcharbeiten.  Noch  n^ichtiger  würde 
er,  wenn  wir  das  Thema  selbst,  oder  eine  ganze  Durchführung, 
oder  endlich  eine  Engführung  darauf  bauten ;  dann  wäre  die  stärkste 
harmonische  Form  mit  dem  wichtigsten  Inhalte  der  Fuge  in  gedräng- 
tester Weise  vereinigt.  Dies  ist  schon  oben  begonnen  $  der  aufge- 
sparte Diskant,  dann  AU  und  Tenor,  sind  bereits  mit  dem  Thema 
eingetreten.     Wir  fahren  so  fort: 
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Die  Tonart  der  Unterdoniioante  heben  wir  versäumt.  E$  ist 
aber  anch  nicht  nolhwendig,  sie  in  jedem  Tonsatz  einzofiihfen, 
und  finden  wir  es  nöthig,  so  könnte  es  noeh  im  vierten  und  dritp 
ten  Takte  vom  Ende  dnrch  de«  Tenor  geschehen. 

Hätten  wir  unsern  Schloss  nicht  mit  dem  Orgelpunkt  einge- 
leitet, dann  würden  wir  die  Unterdominante  nicht  füglich  haben  ent- 
behren können,  um  den  Schlass,  die  Rückkehr  in  den  Hauption  zu 
verstärken.  Bei  stiller  bewegten,  oder  kurzem  Fugen  kann  man 
ohne  Orgelpunkt  und  ohne  Unterdominante  Fertig  werden. 

Nehmen  wir  nun  an,  dass  wir  von  nnserm  Entwurf  im  Allge- 
meinen befriedigt  wären ,  so  kehren  wir  auf  diejenigen  Punkte  zu- 
rück, von  denen  wir  schon  im  Vorbeigehen  erkannt  haben,  dass 
sie  einer  Verbesserung  bedürfen.  Dies  ist  zuerst  die  Einfuhrung 
des  Alts  in  der  ersten  Durchführung.    Sie  kann  so  geschehen: 


Takt  6. 
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Sodann  müssen  nach  der  ersten  Durchführung  die  überzähligen 
Einfuhrungen  des  Themas  im  Bass  und  Tenor  beseitigt  werden. 
Diese  Stelle  kann  so  zusammengezogen  werden, 

Takt  13  des  Ganzen. 

-^1  .c  JT";^^IK^  i  r^IZ. 


519 


SM 


^ 


worauf  im  dritten  Viertel  von  No,  512  fortgefahren  wird. 


Fünfter   Abschnitt. 

Prüfung    des   ersten   Entwurfs. 

Wir  nehmen  an»  das«  der  erste  Entwurf  (wie  er  oben  in  No. 
504—506  Takt  1  —  518»  506  Takt  4  —  508  Takt  1  und  2  — 
519  —  512  —  514  —  515  —  516  enthalten  ist)  in  Einem  Gnsa 
und  dem  schon  daraus  sich  entzündenden  Eifer  niedei^eschrieben 
sei  —  ein  Vortheil»  den  freilich  die  obige  Arbeit  entbehrt. 

Nun  beginnt  das  GesAäft  der  soi^lichsten  Prüfung  erst  im 
Stillen,  dann  am  Instrumente. 

Wir  erwägen  Torerst  den  ganzen  Inhalt  des  Entwurfs ,  ob  er 
für  die  Idee  der  Fuge  und  nach  den  aligemeinen  Erfodernissen  der 
Tonkunst  wohl  zureichend  ist« 

Da  finden  wir  nun: 

1)  eine  vollständige  Durcbfidiruflg  im  Haupt-  und  Dominanttone; 

2)  eine  dreistimmige  in  der  Parallele  der  Dominante;   der  auf  der 

Dominante  selbst  einleitende  Alt  ist  nicht  mitgezählt; 

3)  eine  dreistimmige  (wieder  unter  Einleitung  des  Alts)  auf  der  P^ 

rallele  der  Unterdomtnante ; 

4)  eine  Engfiihrnng  zum   Orgelpunkt    über    der  Dominante    des 

Haupttons ; 

5)  nochmals  das  Thema  über  der  Tonika  im  Haupttone. 

Die  Modulation  hatte  also  folgende  Hanptmomente : 
Cdar,  firdur,  Emoü,  Dmoü,  Ciur. 
Nur  Fdur  und  ^moU  fehlen. 

Die  Stimmordnung  in  den  verschiednen  Durchführungen  war : 

1)  BasSy  —  Tenor 9  —  Alt,  —  Diskant; 

2)  nach  einleitendem  Alt: 

Tenor,  —  Bass,  —  Diskant; 

3)  nach  einleitendem  Alt: 

Bass,  —  Tenor,  ~  Alt; 

4)  über  dem  Orgelpankle: 

Diskant,  —  Alt,  —  Tenor,  —  dann  nochmals  Alt 
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Enger  folgten  sich  die  Eintritte  schon  in  der  zweiten  ^  noch 
mehr  in  der  vierten  Darcbfiihrung. 

In  den  Zwischensätzen  sind  die  drei  wichtigsten  Motive  des 
Themas  durchgearbeitet.  Hätten  wir  die  Fage  breiter  und  ruhiger 
ausgeführt,  so  wurden  wir  irgendwo,  wahrscheinh'ch  vor  dem  Rück- 
tritt in  den  Hauptton  das  erste  Motiv  des  Themas,  etwa  so 
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zur  Stillung  der  Bewegung  ausgelegt ,  vielleicht  auch  nochmab  zum 
ruhigen  Schlüsse  verwendet  haben. 

Ueberhaupt  bt  klar,  wie^  weit  unser  Entwurf  davon  entfernt 
ist,  das  Thema,  oder  gar  alle  Möglichkeiten  der  Fugenform  zu  er- 
schöpfen. Wir  haben  aber  schon  im  voraus  angemerkt,  dass  dies 
weder  ausfuhrbar,  noch  kunst-  und  vernunftgemäss  ist.  Nicht  die 
einzelne  Fuge  soll  und  kann  unerschöpflich  und  unendlich  sein,  son- 
dern die  ganze  Form  ist  es.  Jede  einzelne  Fuge  findet  ihr  Maass 
in  der  besondern  Idee,  die  der  Komponist  in  ihr  niedergelegt  hat, 
und  ist  fehlerhaft  und  schlecht,  sobald  sie  —  etwa  in  Trieben  eitler 
Kunstgeschicklichkeit  —  darüber  hinauswuchert.  Was  aber  na- 
menllich  den  vorstehenden  Entwurf  betrifft,  so  musste  schon  des 
Raumes  wegen  stets  das  Engste,  das  sich  ergeben  wollte,  gewählt 
werden.  Öfters  auf  Kosten  einet*  ruhigem  und  bessern  Anlage. 

U.ebrigens  bt  besonders  dem  angehenden  Fugisten  anzuratLen, 
jener  missverständigen  Vollstandi|(keit  nicht  nachzustreben,  sondern 
sich  vorerst  mit  Wenigem  zu  begnügen.  Er  kann  Meisterstücke 
von  Pugenarbeit  genug  finden ,  die  weder  so  ausgedehnt,  noch  dem 
thematischen  Gehalt  nach  so  durchgearbeitet  sind,  als  das  vorige 
BcSspfel;  und  seine  ersten  Versuche  dürfen  ihm  genügen,  wenn  es 
ihm  auf  kunstlebendige  Weise  gelungen  ist,  nach  der  ersten 
Durchführung  das  Thema  oder  eine  zweite  Durchführung  in  einem 
Nebentone  zu  zeigen,  und  mit  einer  dritten  Durchführung  im  Haapt- 
tone  zu  schliessen,  —  das  heisst:  einen  bescheidnen  Schritt  wei- 
ter zu  gehen ,  als  im  Fugato  oder  der  Fughette ,  aber  in  fester  ge- 
ordneter Weise.  Die  weitere  und  reichere  Ausführung  findet  sich 
allniählig  von  selbst  ein,  bis  sich  uns  zuletzt  hoffentlich  auch  die 
weisere  Beschränkung  enthüllt. 

Wir  betrachten  nun  die  grossen  Abtheilungen  der  Fuge. 

Der  erste  Theil  enthält  ausser  der  vollständigen  DurcbRih- 
r^ing  einen  Zwischensatz  von  fünf  Takten ,  im  Ganzen  über  fünf- 
zehn Takte,  steht  also,  änsserlich  betrachtet,  zu  dem  Ganzen 
(von  46  Takten)  nicht  in  Missverhältnbs.    Wenn  er  gleichwohl 
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weniger  befriedigend  sich  abraiidet^  so  liegt  es  darin,  dass  wir  ihni 
in  No.  519  and  512  den  formellen  Schiuss  genommen  haben,  und 
nun  sofort  in  eine  weitgeführte  Mollmasse  übergehen.  Es  ist  zwar 
keineswegs  nothwendig,  den  ersten  Tbeil  formell  so  entschieden 
abzuschliessen ;  vielmehr  findet  sich  in  vielen  Arbeiten  änsrer  Mei- 
ster (namentlich  Seb.  Bach's)  der  formelle  Ahscfaluss  geflissentlich 
umgangen.  Für  den  Neuling  in  der  Fagenkunst  ist  aber  der  be- 
stimmtere Scblass  sehr  fordersam  (und  darum  sind  wir  in  No.  509 
bis  511  auf  ihn  ausgegangen) ,  weil  er  ihm  ein  näheres  Ziel  nnd 
einen  ordnenden  Abschnitt  dlarbietet,  von  dem  .er  das  Bisherige 
überblicken  und  das  Weitere  frisch  beginnen  kann.  Für  ihn  Tan- 
den  wir  daher  das  Streben  nach  einem  bestimmtem  Abschlüsse  des 
ersten  Theils  überhaupt  ralhsam,  abgesehen  davon  >  dass  es  für 
viele  einzelne  Werke  schon  an  sich  selbst  die  rechte  Form  ist.  Iii  ^ 
QDserm  Entwürfe  könnten  wir  von  No.  508  so 
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fortgehen  nnd  dann  in  No.  512  Takt  4  fortfahren.  Oder,  wenn 
onte  hier  die  Anknüpfung  zu  hastig  nnd  der  Fortgang  gegen  das 
Vorige  zu  einfach  erschiene^  könnten  wir  den  Zwischensatz  über 
den  Schiuss  biaausfiihren  und  später  erst  die  neue  Durchführung 
anheben ;  z.  B.  so : 


Es  kann  nicht  schwer  werden,  noch  mancherlei,  und  interes- 
santere Wendungen  zu  finden.  ' 

Von  der  Abrundung  des  ersten  Theils  wenden  wir  uns  znili 
dritten  Tb  eile.  Dies  ist  der  zweite  besonders  schwierige  Punkt 
für  den  angehenden  Fugisten.  Wie  bei  dem  Abschlüsse  des  ersten 
Theils  es  darauf  ankam,  ohne  Ermatten  weiter  zu  gehen:  so  ist 
es  hier  die  Aufgabe,  aus  der  vollen  Erregung  des  zweiten  Theils 
mit  Kraft  und  Entschiedenheit  und  doch  ohne  Riss  und  Sprang  die 
Bewegung  der  Fuge  zurnckzulenken  in  den  Hanptton  und  zam  be- 
rubigenden  Schlüsse.  Der  Sammelpunkt  dieser  zur  Ruhe  streben- 
Mtrx,  Comp.  L.  II.  23 
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den  Bewegung  ist  der  featgehallne  DowjnaAlakkord  det  Haupiloos, 
oder  der  Orgelpunkt. 

Auch  wir  haben  einen  Orgelpntikt  eiogefahrl,  der  vom  32.  bis 
36.  Takle  des  Entwurfs  geht,  so  dass  (beiläufig  gesagl)  der  drille 
Theil  uusrer  Fuge  die  letzten  14  Takte  der  Fuge  umfasst.  Aber 
wie  ist  unser  Orgelpunkt  und  der  Hauptton  eingetreten?  —  Der 
Orgelpunkt  beginnt  in  Gdur,  das  aber  schon  ein  Viertel  früher^ 
and  zwar  durch  einen  blossen  Terzquarten- Akkord,  eingeführt  wor- 
den war^  der  Haupiton*  findet  sich  im  35.  Takte  gleichsam  gele- 
gentlich, ohne  alle  Wichtigkeil  ein;  die  Modulation  ist  also  an  bei- 
den Slelieo^  an  der  Stelle  der  Fuge^'  wo  sie  am  kräftigsten  wirken 
sollte,  ohne  Nachdruck,  und  somit  auch  das  mächtigste  Bindemittel 
der  Fuge,  der  Orgelpunkt,  seiner  Gewalt  beraubl. 

Wir  wissen,  dass  der  Orgelpunkt  keineswegs  ein  nothwendiger 
Beslandlheil  der  Fuge  ist.  Kleinere  Sätze  können  ihn  ganz  ent- 
behren, und  sich  mit  dem  blossen  Dominantakkord,  oder  einer  ge- 
ringen Entfaltung  aus  ihm,  z.  B. 
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begnügen.  Auch  in  grössern  Fugen  können  wir  ihn  entbehren, 
und  uns  durch  andre  bedeutsame  Modulationen,  z.  B.  mittels  «kr 
Unterdominante,  wieder  im  Haopttone  festsetzen.  Unser  EmlwurT 
hätte  z.  'B.  in  No.  515  Takt  3  so  fortschreiten  kÖiineB. 


Oder ,  —  wenn  ui{s  hier  der  zweite  und  dritte  Takt  z«  weit^ 
Mhwtifig  erscheiiien  und  wir  den  Tenor,  der  das  Thema  zulelzt 
gehabt  hil,  nicht  gern  wieder  beginnen  lasten  Wollen:  kÖBiite  der 
Fortgang  statt  des  vorigen  Versuchs  so  — 
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S bildet  werden.  Es  zeigt  sich  hier,  wie  überall,  dass  nur  die 
enge  der  Wege,  die  ansrer  Wahl  sich  darbieten,  nicht  die 
Schwierigkeit,  einen  neuen  Fortgang  zu  finden,  uns  in  Verlegen* 
beit  setzen  kann ,  dass  dem  gut  Vorbereiteten  die  bildende  Kraft  nie 
versagen  kann,  wohl  aber  er  eines  entschieden  eingreifenden  Wil- 
leqs  yonnölhen  hat,  um  nicht  zwischen  allen  Auswegen  unentschlos- 
sen zu  stehen  und  in  Zweifelnintb  seine  Kraft  zu  verlieren.  — 

Wollen  wir  aber  den  Orgelpunkt  nicht  aufgeben,   so  müssen 
wir  ihn  vor  Allem  entschieden  einführen.    Hier  ist  es  der  geradeste 
Weg,  sogleich  nach  dem  Haoptlon,   und  von  da  (über  die  Unter- 
dominante  —   oder  auch  nicht)   nach    dem  Dominantakkord    oder  i 
der  Dominantentonart  zu  gehen.     So  geschieht  hier^  von  No.  515 
Takt  3  an. 
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Die  Modulation  ist  nach  dem  Vorbemerkten  klar,  der  Bass 
wird  in  bedeutenderer  Weise  und  bestimmter  in  den  Halteten  des 
O^lpunkts  hineingeführt,  als  zuvor  in  No.  515.  •*-  So  gesehielit 
es  ferner,  von  514  Takt  9  an,  hier: 
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wo  der  Bas9  erst  mit  den  andern  Stimmen,  dann  gegen  sie  sieb  er- 
hebt^ um  gesteigert  den  Orgelpnnkt  zu  fassen;  — r  und  so  wärea 
freilieb  noch  mancbe  andre  Wege  zu  demselben  Ziele  mdgiicb^  die 
aufzusuchen  dem  Schüler  überlassen  bleiben  kann. 

Ein  so  entschieden  eingeführter  Orgelpunkt  weckt  nun  mächtig 
das  Vorgefühl  des  Schlusses  und  damit  das  Bedürfniss  einer  festem 
Ruhe.  Von  ihm  aas  kann  nur  zweierlei  zu  eriiicarten  sein.  EnU 
weder  sofort  der  Schritt  auf  die  Tonika;  dazu  wKre  No.  527  reif. 
Nun  aber  kann  eine  so  umständliche  Einführung  nicht  ohne  ent* 
sprechende  Folgen  bleiben ;  es  kann  kein  blosser  Schi usssatz  folgen, 
sondern  es  wird  als  Gegengewicht  gegen  den  Orgelpnnkt  noch  eine 
(vielleicht  auch  orgelpunktmässige)  Ausführung  auf  der  Tonika,  wo 
möglieh  mit  An-  oder  Durchfuhrung  des  Themas,  wünacheDSwerlh. 
Man  könnte  z.  B.  nach  No.  527  so  sohliessen. 
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Dies  ist  der  eine  Fall.  Oder  man  wird  aas  dem  Orgelpunkt 
in  einen  Tragschlius  übertreten  nnd  den  dritten  Theil  der  Wen- 
dung ron  dem  neu  erreichten  Punkte  zum  wirklichen  Schlüsse  wid- 
men. So  könnte  unsre  Fuge  von  No.  526  ab  folgenden  Gang  nehmen : 
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nad  würde  dann  noch  eine  der  oben  vcrmissten  verwandten  Ton- 
arten, die  Haaptparallele  (^moll)  in  ihren  Kreis  ziehen.  Oder  es 
könnte  von  No.  527  ab  so  geschlossen  werden : 
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wobei  denn  noch  der  Unterdominante  ihr  volles  Recht,  —  ond  am 
rechten  Ort,  am  Schiasse  —  widerführe.  Es  liegt  übrigens  schon 
im  Karakter  des  drillen  oder  Scblusstheils  und  der  durch  Trug- 
schlüsse erwirkten  Anhänge,  dass  man  hier  nicht  zu  weil  gehen, 
sondern  sieh  zeitig  zum  Ende  anschicken  rauss.  Denn  sobald  das 
Gefühl  des  Schiasses  einmal  angeregt  ist»  würde  selbst  der  gehalt- 
reichste und  anziehendste  Nachtrag,  wenn  er  sich  zu  weit  aus- . 
dehnte^  Ueberdruss  oder  Ermüdung  bewirken.  Auch  ist  es  gut, 
wenn  selbst  der  äusserliohe  Gehalt  der  Theiie  (ihre  Taktzahl)  ein 
'  ungefähres  Ebenmaass  beobachtet,  wiewohl  es  unküns tierisch 
erscheint ,  darauf  ein  zu  grosses  Gewicht  zu  legen ,  wohl  gar  die 
Takte  gegen  einander  abzuzählen. 

Soviel  (und  vielleicht  schon  zuviel)  über  die  Prüfung  der  Haupt- 
momente unsers  Entwurfs.  Der  Jünger  der  Fagenkunst  muss,  be- 
sonders bei  seinen  ersten  Arbeiten,  natüriicb  nicht  dabei  stehen 
bleiben,  sondern  nun  Theil  um  Theil,  Durchführung  um  Durchfüh- 
rung u.  s.  w.  nach  allen  Seiten,  der  Modulation,  der  Stimmeintrille, 
der  Stimmeinfuhrung  u.  s.  w.  sorgfältig  prüfen,  sich  überlegen,  wel- 
che bessern  oder  andern  Wege  er  hätte  gehen  können,  seinen  er- 
sten Entwurf  aber  nur  da  ändern,  wo  es  zur  Beseitigung  ent- 
schiedner  Miss  griffe,  oder  zur  Erlangung  eines  bedeutenden 
Gewinns  ohne  allen  Nachtheil  geschehen  kann.  Denn  man- 
ches Versäumte  kann  nur  nachgeholt,  ja  sogar  mancher  geringere 
Fehlgriff  nur  verbessert  werden  auf  Kosten  der  Eigenthümlichkeil 
des  Ganzen.  In  diesem  Falle  soll  man  lieber  den  einmal  begang- 
nen Fehler  tragen  und  bei  dem  nächsten  Werk  um  so  entschiedner 
den  bessern  Weg  gehen.  Ohnehin  lernt  Niemand  aa  Einer 
Fuge  (und  wollte  er  jahrelang  daran   arbeiten)  die  Fugenkunst, 
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ftondefD  nur  an  sehr  vielen,   md  das«  gehört  Entschlossenheil 
and  Rüstigkeit. 

Dsss  aber  endtich  unser  Entwurf  —  wie  die  frühem  nicht  aus 
küostleriselieai  Antriebe  heryorgerafen ,  sondern  zuqi  Lehrzweek 
aaternommen  und  wirklich  immitcen  der  Erörterungen  abgefasst, 
also  sogar  des  Eifers  einer  ununterbrochuen  Arbeit  beraubt  —  kei- 
neswegs als  Kunstwerk  gehen  soll  und  kann,  bedarf  kaum 
der  Erinnerung.  Wäre  es  darauf  angekouinien ,  ein  Kunstwerk 
hinzustellen ,  v  so  würden  sich  deren  genug  in  den  Werken  unsrer 
Meister  gefunden  haben.  Es  war  aber  wichtiger ,  das  Entstehen, 
die  Hervorbringung  eines  solchen  zu  zeigen ,  dem  Jünger  die  Hand 
und  den  Verstand  der  Sache  zu  öffnen.  Wenn  ihm  dies  geworden, 
wenn  er  darin  Bescheid  weiss  und  sich  leicht  bewegt,  dann  wird 
der  künstlerische  Geist  ihm  die  Schöpfung  wahrer  Kunstwerke  ver- 
leihen.    Dringend  ralben  wir  ihm  auch: 

nicht  eher  die  Werke  der  Meister  zu  studieren. 
Denn  ihre  Kunstfertigkeit  wie  ihre  Freiheiten  würden  ihn  verwirren, 
so  lange  er  nicht  das  Besondre  eines  einzelnen  Werkes,  das  aus 
dessen  eigenthümlicbem  lohalt  und  der  Stimmung  des  Meisters  da- 
bei hervorgegangen  ist,  von  dem  Wesentlichen  der  ganzen  Kunst- 
form sicher  unterscheiden  kann.  In  dieser  Hinsicht  giebt  es  für 
den  Anfänger  kein  gefährlicheres  —  wie  für  , den  Ver- 
trautern kein  höheres  und  reicheres  —  Vorbild,  als  Seh.  Bach, 
den  grössten  Meister  in  der  Fugenkunst.  Denn  in  ihm  hat  sich 
die  vollkommenste  Herrschaft  über  alle  Formen  der  Fuge  zu  sol- 
cher Freiheit  erhoben,  dass  er  fast  In  jedem  Werk  eine  ganz 
eigne  Form  zu  beobachten  scheint  und  erst  der  Kenner  überall  die 
Einheit  der  Grundform  durchfalle  Abweichungen,  und  die  tiefste 
Vernunftnolhwendigkeit  durch  alle  scheinbare  Willensfreiheit  hin- 
durch erkennt. 


Sechster  Abseliiiitt. 
Die  wichtigsten  Abweichungen  von  der  Grundform. 

Schon  bei  einer  andern  Gelegenheit  (S.  240)  haben  wir  aner- 
kannt, dass  das  Thema  und  dessen  angemessne  Behandlung  die 
Uauptsaehe  ist  und  den  Vorzug  vor  den  Modulationsrncksichten  be- 
hauptet. 

Aus  diesem  Grunde  rechtfertigt  sich  bisweilen  eine  Abweichung 
von  manchem  Paukt  der  im  vorigen  Abschnitt  dargestellten  Grund- 
form. Diese  uahm  vorzüglich  Rücksicht  auf  einen  eben  so  man- 
nigfachen als  einheitsvoll  und  konsequent  durebgeführlen  Modula- 
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tioBsplaii.  Bisweilen  findet  man  aber  Gmnd ,  auf  einen  Theil  der 
Modölationsschritte  za  verzichten ,  z.  B.  wenn  das  Thema  nnler 
einer  Uebertragong  in  ein  andres  Geschlecbl  (ans  MoU  in  Dar  und 
umgekehrt)  leiden  würde ;  bisweilen  entschliesst  man  sieh  auch  frei- 
willig daza,  z.  B.  wenn  das  Thema  bedeutend  genug  nnd  zn  mehr- 
facher Behandlung  hinsichts  der  G^ensätze  wohl  geeignet  isl. 
Hier  findet  dann  die  erste  Abweiobungt 

A.     fViederhohmg  der  ersten  Durchführung 
statt.     Allein  in  der  Fuge,  die  bei  aller  Einheit  so  überaus  reiche 
Mittel  bat,   ihre  Gestalten  zu  vervieirältigen ,  würde  es  Schwäche 
sein ,  einen  Haupttbeil  unverändert  zu  wiederholen.    Die  Durchfuh- 
rung muss  also  umgestaltet  werden. 
Das  Mindeste  ist: 

1)  dass  die  Stimmen  nicht  wieder  in  der  Ordnupg  folgen, 

die  sie  zuvor  beobachtet  haben, 
%)  dass,   besonders  wenn  der  Gefährte  abweichend  gebil- 
det war^   diejenigen  Stimmen,   die  zuvor  den  Führer 
gehabt,  den  Gefährten  nehmen  und  umgekehrt. 
Der  zweite  Punkt  ist  indess  nur  dann  ausführbar,  wenn  die 
Lage  von  Führer  und  Getährten  den  Stimmwechsel  erlaubt,  wenn 
nicht  dadurch  die  vertauschten  Stimmen  zu  hoch  oder  zu  tief  zu 
stehen  kommen. 

Wenn  also  unsre  erste  Durchführung  diese  Stellung  — 
Diskant:      0      0      0      Tb.  *) 

Alt:      0      0    Tb.    Gs. 
Tenor:      0    Th.  Gs.     — 
Bass:    Th.  Gs.    —     ^ 
gehabt  hat:   welche  Stimmordnung  werden  wir  nun  befolgen?  — 
Nicht  dieselbe;  auch  nicht  leicÜt  die  gerade  entgegengesetzte  (vom 
Diskant  abwärts),  weil  sonst  eine  Stimme,  der  Diskant,   zweimal 
hintereinander  mit  dem  Thema  auftreten  würde.     Wir  werden  also 
fnit  dem  Alt  oder  Tenor  anfangen ,  z.  B.  diese  Stimmordnungen  • 
Diskant:  ^ 

Alt:     Th. 
Tenor: 
Bass: 
wählen. 

Aber  wie  werden  wir  modniiren?  —  Da  wir  bereits  in  der 
ersten  Durchführung  in  die  Dgminante  gelangt  sind,  so  werden  wir 
wahrscheinlich  in  dieser  anfangen  nnd  die  Tonarten  so : 
.Dominante,  Hauptton,  Dominante,  Hanptton 


Th. 

oder                  Th. 

Gs. 

Gs. 

-»       

Th. 

Th. 

Gs.  - 

Th.    Gs.    — 



Th.  Gs. 

Th.  Gs. 

-^ 

')  0  bedevtet  Paa«e. 
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ordnen ,  oder  eine  abweichende  Anordnung  von  Fahrer  und  GelShr- 
ten  (S.  289)  mache»,  z.  B. 

Gefährte,    ^  Führer,  Führer,      Gefehrte 

Dominante ,        HaapFCon ,  Dominante ; 

oder  wir  werden  von  der  Dominante  auf  deren  Dominante  gehen, 
dana  aber  auf  die  Dominante  und  ^en.  Hauptton  zurückkehren. 

Angenommen,  wir  hätten  das  Thema  No.  348  vollständig 
durchgeführt;  nach  Alt  und  Diskant  wären  Bass  und  Tenor  mit 
dem  Thema  vorübergegangen:  so  könnten  wir  in  dieser  Weise 
fortfahren. 
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Nach  einem  kurzen  Zwischensalze  tritt  der  Bass  mit  dem 
Thema  in  der  Dominante  (Gmon)  auf;  ihm  könnte  im  pächsten 
Takte  nach  dem  letzten  obigen  der  Tenor  in  der  Dominante,  also 
J9moil)  antworten;  der  Alt  würde  in  6molI  und  zuletzt  der  Dis- 
kant in  Cmoll  folgen. 

Hierbei  haben  wir  auch  die  Art  der  Anknüpfung  gezeigt.  Da 
man  in  demselben  Tone  fortfährt,  in  dem  die  erste  Durchführung 
zuletzt  gewesen  ist ,  so  bedarf  es  keines  breiter  aosgfefuhrten  Scblus* 
ses,  wie  in  No.  428»  429,  431  u.  s.  w.  Doch  wird  es  in  den 
meisten  Fällen  gut  sein,  die  beiden  Durchführungen  durch  einen 
breitern  Zwischensatz  auseinander  zu  hallen  (der  obige  in  Takt  2  und 
3  ist  aus  Rücksicht  auf  den  Raum  viel  zu  kurz  und  unbe- 
deutend) oder  durch  einen  kurzen  und  festen  Schluss  der  ersten 
Durchflüining  bestimmt  zn  trennen.    Soll  die  zweite  Dorcbführnng 


nach  einem  aolchen  SchloM  auf  der  DomiaaBte  anbebeB,  so  iai  es 
oft  gut,  den  Schlnas  auf  die  Dominante  der  Dominante  zu  lenken. 
Das  Stimmgewebe  wird  man  in  den  meisten  Fällen  gegen  das  nea 
aurtretende  Thema  fortsetzen;  da  es  ein  zu  starker  Rückfall  wäre» 
wenn  man  das  Thema  wiederum  nnbegleitefc  auftreten  lassen  wollte. 
Ohnehin  wird  diese  Art  der  Fortführung  einer  Fuge  (wie  das  vor- 
stehende Beispiel  lehrt)  leicht  unbefriedigend^  wenn  nicht  das  Thema 
oder  dessen  Behandhing  für  die  Rückkehr  der  Modulation  auf  die- 
selben Punkte  schadlos  hält. 

Um  nun  ungeachtet  des  Stillstandes  der  Modulation  der  Fuge 
einen  lebendigem  oder  bedeutungvoUern  Forlgang  zu  geben ,  setzt 
man  statt  der  einfachen  zweiten  Durchführung  nach  dem  Abschlüsse 
des  ersten  Theils  eine 

B.     Engführung  im  Hawpitone, 

Nachdem  die  erste  Durchfübrnng  in  der  Dominante,  oder  auch 
im  Hauptton  selbst  geschlossen  hat,  setzt  eine  Stimme  die  neue 
Durchführung  ein,  eine  andre  folgt  ihr  in  der  Engführung;  nach 
einem  Zwischensatz  oder  auch  unmittelbar  folgen  die  beiden  andern. 
So  könnten  wir  den  in  No.  431  und  432  begonnenen,  im  Haupt- 
ton (AsiLMv)  schliessenden  Salz  in  dieser  Weise  — 
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fortselzen ;  auf  dem  Schlussakkorde  tritt  der  Tenor  wieder  mit  dem 
Gefährten  ein,  dem  einen  Takt  später,  also  in  der  fiogführung, 
der  Alt  in  der  Oktave  sich  anschliesst;  in  gleicher  Weise  treten 
in  den  letzten  beiden  Takten  Diskant  und  Tenor  mit  4en  Führern 
in  der  Engfübrung  auf  der  Tonika  auf. 

In  beiden  Fällen,  die  wir  S.  360  bei  A  und  hier  bei  B  betrachtet 
haben,  kann  die  zweite  Durchfabrnng  als  zum  zweiten  Tbeile  der  Fuge 
gehörig  angesehen  werden ;  man  gebt  dann  sofort  weiter  bis  zur  letz- 
ten Rückkehr  in  den  Hauptton,  also  bis  zum  Eintritt  des  dritten  Theils. 
In  dieser  Weise  ist  unter  andern  die  JKfdor-FtJge  im  ersten  Theil 
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des  wohltemperirten  Klaviers  gesetxl.  Die  erste  Darchführung,  die 
vom  Bass  aufwärts  giog,  and  mit  ihr^  nach  kurzem  Zwischensätze, 
der  erste  Theil,  scbliessen  mit  *dem  Anfange  des  dreissigsten  Taktes. 
Zugleich  tritt  aber  der  Tenor  nochmals  mit  dem  Gerährten  und 
einen  Takt  später,  in  der  Engführnng,  der  Bass  mit  dem  Führer 
auf,  —  beide  Stimmen  also  mit  ihren  vorigen  Sätzen.  Takt  37 
und  38  fo%en  Alt  und  Diskant  ebenfalls  in  der  Engführung;  aber 
der  Alt  geht  mit  dem  Gefährten  voran»  der  Diskant  folgt  mit  dem 
Führer ;  beide  Stimmen  haben  ihre  Sätze  vertauscht.  Von  hier  geht 
es  uounlerh rochen  im  zweiten  Theil  und  bis  zum  Schluss  der  Fuge 
weiter.  —  Ein  zweites  Beispiel  giebt  die  CmoU-Fuge  desselben  Theils. 

Es  kann  aber  auch  geschehen,  dass  eine  solche  zweite  Durch- 
führung einen  abermaligen  Schluss  herbeifuhrt.  Wohin  wird  dieser 
fallen?  —  Nicht  dahin^  wo  der  erste  Schluss  geschehen.  Hat  man» 
wie  wir  in  No.433y  die  erste  Durchführung  (mit  oder  ohne  Zwischen- 
satz) im  Haupltone  geschlossen ,  so  kanndie  zweite  in  der  Dominante 
scbliessen;  hat  die  erste  in  der  Dominante  geschlossen»  so  kann 
sich  die  zweite  in  die  Parallele  wenden.  Hier  diene  uns  die  EAult- 
Fuge  im  ersten  Theil  des  wohltemperirten  Klaviers  als  Beispiel. 
Die  erste  Durchführung^  vom  Bass  aufwärts »  und  der  erste  Theil 
scbliessen  mit  dem  Anfang  des  neunten  Taktes  auf  der  Dominante. 
Sogleich  tritt  nun  der  Alt  mit  dem  Gerährten  auf  der  Dominante 
und  in  enger  Folge  schliessen  sich  der  Tenor  mit  dem  FUhrer,  der 
Bass  mit  dem  Gefährten»  der  Diskant  mit  dem  Führer  an.  Ein 
breiterer  Zwischensatz  führt  darauf  zu  einem  zweiten  Abschlüsse 
Takt  16  in  der  Parallele»  C2>moll,  wo  sogleich  wieder  eine  neue. 
Durchführung  —  und  zwar  abermals  mit  dem  Alt  —  beginnt. 

Hat  sich  nun  schon  in  diesen  Fällen  eipe  Neigung,  im  Haupt- 
ton zu  bleiben»  gezeigt,  so  kann  es  nicht  mehr  auffallen»  wenn  wir 
öfters  in  Fugen 

C.  mehrmalige  Rückkehr  in  den  Hauptton 

antreffen.  Die  eben  erwähnte  £dur-Fuge  diene  als  Beispiel.  Auf 
dem  Czi^moll- Schlüsse  setzt,  wiegesagtv«  der  Alt  ein;  aber  in  dem- 
selben Takte  wird  nach  Einr  zurückmodulirtj  der  Diskant  (in  der 
Bngführung)  und  später  der  Bass  folgen  mit  dem  Gefährten;  erst 
der  Tenor  tritt  fremd  (auf  der  Dominante  von  ZTdur)  auf  und  es 
folgt  auf  Takt  2S  ein  —  sogleich  wieder  unterbrochner  Schlnss  in 
Ft>moll,  der  Parallele  der  Unlerdominante.  —  Noch  reicher  ist 
diese  Form  in  der  Cdur-Fuge  des  zweiten  Theils  ausgeführt. 

Wenn  nun  die  Modulation  nicht  reiche  der  Hauptton  wenig 
verlassen»  die  Fuge  vielleicht  überhaupt  nicht  umfangreich  ist»  so 
erklärt  sich  die     « 
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D.  Au9las9ung  des  Orge^nmkis 

von  selbst.  Es  bedarf  dann  keiner  so  förmlichen  RSckfährong;  eine 
letzte  Durchführung  im  Hauptton ,  allenfalls  mit  VorausschiclLung  der 
Unterdominante ,  genügt;  So  gebt  die  vorerwähnte  £^dur-Fuge 
von  der  tJnterdominante  in  die  letzte  Durchführung  im  Hauptton. 
Die  j^dor- Fuge  hat  gar  zuletzt  noch  einen  Schluss  in  Gtsmoü  (der 
Parallele  der  Oberdominanle)  gemacht  und  setzt  bun  ohne  Weite- 
res die  «letzte  Durchführung  im  Hauptton  mit  dem  Gefährten  auf 
der  Dominante  (dies  macht  den  Anschluss  an  fö^moll)  ein. 

Nur  so  viel  von  den  Abweichungen.  Sie  alle  aufzuweisen  und 
zu  erläutern  erlaubt  weder  der  Raum;  noch  der  Zweck  des  Lehr- 
buches; ja  9  es  ist  unmöglich »  da  bei  der  nächsten  Fuge  sich  wie- 
der eine  neue  Abweichung  ergeben  könnte.  Nicht  in  diesem  Sinne 
soll  die  Lehre  dem  Jünger  vorarbeiten ,  dass  sie  ihm  alle  einzelnen 
Fälle  zurechtlegt;  denn  damit  wäre  seiner  eignen  freien  Thätigkeit- 
ein  seichtes  Ende  gemacht.  Sondern  sie  soll  ihn  auf  den  Grund- 
gedanken hinleiten  und  in  die  wesentlichen  Richtungen  einweisen. 
Darum  eben  ist  die  Aufstellung  einer  Grundform  und  von  Seiten  des 
Jüngers  ihre  fleissige  und  stetige  Durcharbeitung  von  grosser  Wich- 
tigkeit. Erst  dann  mag  zu  den  abweichenden  Formen  übergegangen 
werden. 

In  allen  Formen  aber,  die  wir  bei  unsern  Fngensätzen  za 
Grunde  legen ,  wollen  wir  als  obersten  und  letzten  Grundsatz 

Konsequenz  und  Stetigkeit 
im  Auge  behalten«  Wie  wir  schon  längst  uns  gewöhnt  haben» 
ein  einmal  ergriffnes  Motiv  festzuhalten»  so  wollen  wir  auch  eine 
einmal  gewählte  Formwendung  gleich  einem  Motiv  stetig 
und  gründlich  durchsetzen.  Denn  wenii  wir  irgend  einen  formalen 
Beschluss  fassen,  z<  B.  den,  zwei  Stimmen  in  der  Engfuhrung  ein- 
treten zn  lassen,  so  ist  das  ja  eben  sowohl  ein  schöpferischer  Ge- 
danke ,  wie  irgend  ein  melodisches  oder  harmonisches  Motiv ;  dieser 
Gddanke  muss  uns  werth  sein  (sonst  hätten  wir  ihn  nicht  ergriffen), 
inuss  uns  erfüllen;  mit  ihm  wollen  wir  wirken,  das  uns  Erfüllende 
snd  Bewegende  aussagen,  folglich  müssen  wir  ihm  Reife  und  Fülle 
nicht  entziehen. 

Hier  ist  nnn  Sd).  Bach  das  vorleuchtendste.  Muster.  Nicht 
in  der  Menge ,  sondern  in  der  Ordnung  und  Stetigkeit  der  Durch- 
fuhmngen  und  in  der  Planmässigkeit  und  Klarheit  des  Ganzen  be- 
ruht zum  grossen  Theil  die  Kraft  seiner  Fugen;  es  ist  dieser  Punkt 
dem  ernstlich  strebenden  und  hinlänglich  vorbereiteten  Junger  zur 
gründlichsten  Prüfung  zu  empfehlen. 

So  ist  in  der  zuvor  erwähnten  C^dur-Fuge  naeh  der  ersten 
Durchführung 9  wie  S.  363  gesagt,  die  Engfuhrung  zwischen  Tenor 
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ond  Bas«  erschienen;  dies  bestimoii  den  Komponisten  sogleich,  die- 
selbe von  Alt  and  Diskant  wiederholen  eu  lassen.  Da  beide  Darch- 
fiihrungeo  im  Haaptton  stehen  nnd  die  Stille  nnd  Breite  des  The- 
mas eine  weite  Ausführung  der  Fuge  nicht  rathsam  machen,  so 
wird  nun.  in  einem  grössern  Zwischensatze  die  Parallele  des  Haupt- 
tons  und  der  Unterdominante  (die  Oberdominante  ist  in  den  Durch- 
führungen benutzt)  durchgangen  und-  dann  das  Thema  vom  Tenor 
in  der  Unlerdominante  wiederholt.  Eines  Orgelpunkls  bedarf  es 
bei  solcher  Kiit^e  und  der  ruhigen  Modulation  des  Ganzen  nicht; 
mithin  folgt  nun  alsbald  die  letzte  Durchführung  im  Hauplton.  Und 
wie  geschieht  diese?  —  Es  ist  wieder  die  Engfuhrung  aus  der 
zweiten  Durchiiibrung ,  also  das'  Stärkste,  was  das  Thema  ergeben 
konnte.  Allein  dies  wird  jetzl  auch  in  der  bedeutsamsten  Weise 
hingestellt,  es  wird  von  Diskant  und  Bass,  also  den  Aussenslim- 
men  (Tb.  L  S.  273)  ausgeführt,  während  die  Mittelstimmen  dage- 
gen figuriren.  ' 

Eine  gleiche  Ausprägung  jedes  einmal  ergriflnen  Formgedanken 
finden  wir  in  der  No.  488  schon  erwähnten  ^moll-Fuge.  —  Das 
Thema  wird  zuerst  von  Alt,  Diskant,  Bass  und  Tenor  durchge- 
führt. Nach  einem  Zwischensatz  wiederholen  Tenor  und  Alt,  dar- 
auf Diskant  und  Bass  das  Thema  in  engster  Führung.  In  einem 
Zwischensatze  gebt  es  zum  Hauplton  zurück  und  hier  wird  das 
Thema  von  Tenor,  Alt,  Diskant  und  Bass  in  der  Verkebrung 
durchgeführt.  Wie  nun  der  ersten  Durchführung  die  beiden  Eng- 
führungen folgten ,  so  auch  hier.  Erst  treten  Tenor  ond  Diskant, 
dann  Alt  und  Bass  mit  dem  verkehrten  Thema  in  engster  Folge  auf. 

Was  könnte  nun  noch  geschehen?  — 

Bach  bringt  nun  die  stärksten  seiner  Gestaltungen  zusammen. 
Das  Thema  in  rechter  und  verkehrter  Bewegung  wird  nun  in  eng- 
ster Folge  durchgeführt,  erst  von  Diskant  und  Tenor,  dann  von 
Bass  und  Alt.  Diese  Gestaltung  wiederholt  sich  zum  Schluss  des 
Ganzen  in  der  letzten  Durchführung  im  Diskant  und  Tenor,  aber 
dergestalt,  dass  der  Diskant  (der  zuvor  das  verkehrte  Thema  hatte) 
jetzt  in  rechter^  Bewegung  und  der  Tenor  (der  zuvor  das  rechte 
Thema  halte)  in  der  Verkebrung  auftritt,  der  erslere  durch  den 
Alt  in  Sexten ,  der  andre  durch  den  Bass  in  Terzen  begleitet  nnd 
verstärkt  wird. 

Nicht  nachgeahmt  soll  ein  solcher  Ban  werden ,  —  am  wenig- 
sten vom  Anfänger,  den  ein  solches  Unternehmen  nur  drücken  und 
hemmen  würde,  —  sondern  er  soll  ein  Fingerzeig  sein  auf  den 
oben ,  und  in  den  verschiedensten  Beziehungen  von  nns  schon  sonst 
ansgesprochnen  Grundsatz  der  Stetigkeit  und  Ronsequenz. 
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Derselbe  Grundsatz  findet  auch  aeiae  Anwendang  auf  die  Zwi* 
acheaaStze«  Hier  ist  der  Anfäuger  in  der  Fugenkonst  (and  noch 
mancher  Vorgeacbrittne)  meist  durch  eine  gewisse  Hast,  durch  ein 
Treiben  uod  Drängen  nacb  der  näcbsten  Durchführung  gestört;  — 
als  wenn  nicht  der  Zwischensatz  ebenfalls  ein  ßecbt  auf  seinen  und 
nnsern  Antheil  hätte,  ab  wenn  er  nicbt  oft  mehr  an  seiner  Stelle 
wär\  als  eine  neue  Durchfuhrung,  nachdem  die  erste  kaum  ge- 
schlossen. 

Auch  hier  sei  man  nur  sich  selbst  treu.  Kann  oder  will  man 
einen  Zwischensalz  entbehren,  so  mag  man  bei  dem  Thema  blei- 
ben. So  ist  Bach  in  der  Cdur-Fuge  des  zweiten  Tbeils  vom  wohl- 
temperirlen  Klavier  (No.  325)  fast  gar  nicht  vom  Thema  wegge- 
gangen ;  er  versteht  sich  jedesmal  nnr  zu  ein  Paar  Zwischennoten. 
Hat  man  aber  ein^n  Zwischensatz  angeknüpft,  so  ist  er  ja  ebensowohl 
ein  uns  eigner  und  darum  werther  Gedanke,  wie  jeder  andre  Theil 
einer  Komposition,  und  muss  ebensowohl  reif  und  befriedigend  hin- 
gestellt werden.  Dabei  kann  es  uns  ja  unmöglich  auf  einen  oder 
einige  Takte  mehr  ankommen.  Uebereilen  wir  uns  hier,  so  wird 
das  im  Zwischensatz  Auszusagende  verwirrt  oder  verstümmelt  und 
unwirksam  $  aber  noch  obenein  wird  auch  die  folgende  zu  früh  ein- 
tretende Durchführung  in  Nacbtheil  gesetzt,  weil  wir  mit  dem  Vor- 
hergehenden noch  nicht  fertig,  zur  Aufnahme  des  Neuen  noch  nicht 
frei  und  gesammelt  sind.  Auch  hier  ist  die  ruhige  und  gelassene, 
lässlicbe  Führung  Bach 'scher  Zwischensätze  *) ,  besonders  in  den 
grössern  Fugen  für  den  weiter  Fortgeschrittnen  musterhaft.  Auch 
im  wohltemperirten  Klavier  ist  die  jPdur-Fuge  des  ersten  Tbeils 
in  dieser  Hinsicht  merkenswerlh.  Das  anmuthig  hinspielende  Thema 
(No.  329)  wäre  bei  zahlreichen  Durchführungen  nur  abgenutzt  nnd 
monoton  geworden.  Bach  hat  lieber  sein  artiges  und  leichtes  Spiel 
in  bequemen,  weiten  Zwischensätzen;  die  Fuge  ist  nicht  reich 
geworden  (und  konnte  es  nicht),  aber  der  Tonsatz  ist  seinem 
Sinne  gemäss  vollkommen  ausgeführt**). 


^  *)  Die  treffendsten  Beispiele  findet  man  wohl  in  den  drei  ersten  Fogen 
Tb.  4  der  prciiwördisen  Peter  stieben  GesanaiUasgftbe  Baeh'seber  JClarler- 
kompositionen. 

")  Hierzu  der  Anhang  T* 


367 


Siebenter  Abschnitt. 
Die    Ausarbeitung    der  Fuge. 

Hier  ist  nach  allem  Vorhergehenden  nur  noch  wenig  zm  be- 
merken. 

Ist  der  Entwarf y  —  und  damit  das  Ganze,  —  in  allen  we- 
sentlichen Zügen  festgestellt:  so  erfolgt  die  Ausführung  nach  den 
bekannten  Grundsätzen  der  Stimmführung  und  Figurirung*  ^an 
vollendet  alle  im  Entwurf  lückenhaft  gebliehnen  Stimmen  und  än- 
dert oder  verbessert  dabei  das  Einzelne ,  das  sich  nun  noch  im  Ent- 
wurf unpassend  oder  unrichtig  findet.  Hierzu  bedarf  eff  keiner 
besondern  Anleitung  mehr;  nur  auf  drei  Punkte  ist  die  Aufmerk- 
samkeit noch  zu  lenken«  ^ 

Erstens  wird  es  dem  Ganzen  grössere  Mannigfaltigkeit  und 
den  stärksten  Stellen  grössere  Kraft  zu  Wege  bringen,  wenn  nicht 
überall  mit  allen  Stimmen  gearbeitet  wird,  wenn  man  zur  rechten 
Zeit  sich  mit  dreien  oder  zweien  begnügt,  um  dann  mit  frischen 
Kräften  ausgeruhter  Stimmen  und  in  vollerm  Satze  fortzusphreiten. 
Man  erhält  damit  einen  Wechsel  zwischen  zwei,  drei  und  allen, 
zwischen  hohen  und  tiefen  Stimmen  u.  s.  w*  Nur  auf  eine  einzige 
Stimme  darf  der  Fugensatz  nicht  leicht  auf  längere  Zeit  zurückge- 
führt werden  (den  Anfang  ausgenommen),  weil  die  Einstimmigkeit 
der  Idee  der  Fuge  widerspricht.  Schon  bei  dem  Entwürfe  muss 
darauf  Bedacht  genommen  werden,  dass  hin  und  wieder  weniger 
Stimmen  genügen  können. 

Eine  solche  Stelle  findet  sich  in  nnserm  Entwurf  aus  dem  vier« 
ten  Abschnitte  Takt  17  und  18,  wo  jedenfalls  der  Diskant  sehwei- 
gen  kann,  wenn  nicht  Takt  18  bis  20  auch  der  AU.  Letzterer 
findet  auch  Takt  25  einen  kleinen,  und  ersterer  Takt  29  bis  32 
einen  grössern  Ruhepunkt,  so  wie  der  Tenor  Takt  14  und  27; 
wogegen  dem  Basse  höchstens  Takt  10  eine  kleine  Ruhe  gegönnt 
wird,  —  eine  der  Unvolikommenheiten  unsers  Entwurfs,  der  erst 
Takt  21,  24  bis  26  durch  kleine  Pausen  einigermaassen  abge- 
holfen wird. 

Zweitens  ist  besonders  vor  dem  Eintritte  des  Themas  ein 
Abbrechen  der  Stimme  erwünscht,  um  d^s  Thema  frischer  eintreten 
zu  lassen:  In  dieser  Beziehung  sind  in  der  zweiten  Durchführung 
die  Eintritte  des  Tenors  und  Diskants  wohl  bedacht,  der  Bass,  — 
der  am  einfachsten ,  aber  auch  onnnterscheidbarsten  so  — 
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hätte  Id  das  Thema  treten  kdimen,  —  ist  wenigsteos  durch  eine 
absetzende  Achtelpause  einigermaassen  für  den  Eintritt  des  Themas 
vorbereitet.  In  der  dritten  Durchführung  ist  der  Eintritt  des  Te- 
nors am  meisten,  der  des  Basses  einigermaassen  durch  Pausen  be- 
günstigt, der  des  Alls  gar  nicht;  man  wollte  nicht  beide  Oberstim- 
men gleichzeitig  abbrechen. 

Wo  nun  eine  Vorbereitung  durch  Pausen  nicht  thunlich  ist, 
sucht  man  den  Eintritt  des  Themas  wenigstens  durch  einen  aufTal- 
lendern  Melodieschritt  zu  bezeichnen,  sollte  man  auch  die  Stimme 
darum  in  die  höhere  oder  tiefere  Oktave  des  Anfangstones  leiten. 
Jener  Alleinsatz  würde  vollends  unkräftig  werden,  wenn  man  die 
Stimme  diatonisch  auf  das  Thema  los  führte,  — 


^  P^ 


:t=^ 


er  .würde  allenfalls  durch  die  Lenkung  in  die  höhere  Oktave 
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gewonnen  haben ;  doch  scheint  die  im  Entwürfe  gewählte  Wendung 
die  bezeichnendere. 

Uebrigens  hüte  man  sich,  bei  der  Ausarbeitung  nicht  in  eine 
zu  weit  gehende  Verbesserungs -  und  Bereicherungssucht  zu 
gerathen.  Denn  da  man  bei  der  Ausarbeitung  gewöhnlich  kühler, 
besonnener,  umsichtiger  zu  Werke  geht,  so  kann  es  nicht  fehlen, 
,dass  man  hier  und  da  noch  Gelegenheilen  wahrnimmt,  das  Thema, 
oder  eine  Engführung,  oder  ein  interessantes  Motiv  einzuführen, 
wovon  im  Entwürfe  nicht  die  Rede  gewesen.  Hierbei  muss  man 
aber  sehr  vorsichtig  sein ,  .  und  —  wo  nicht  offenbare  Fehler  und 
Mängel  des  Entwurfs  vorliegen  —  der  ersten  frischen  und  unbe- 
fangnen Auflassung  mehr  vertrauen,  als  nachheriger  Klügelei  oder 
beiläufigen  Einrällen.  Die  Ausarbeitung  soll  eine  Ausführung 
des  Entwurfs  sein ,  nicht  eine  willkührliche  oder  nnbegränzte  Ab- 
änderung. 

Drittens  findet  sich  bei  der  Ausarbeitung  noch  ein  letztes 
Mittel 9  das  Thema  za  verstärken;  dies  besteht  i»  seiner 

Verdopplung. 

Die  Verdopplung  des  Themas  besieht  darin,  dass  man  das- 
selbe von  zwei  Stimmen  gleichzeitig  in  Terzen  oder  Sexten  vor- 
tragen ,  also  masaenhafler  erscheinen  lasst.  Zwei  solchen  Stimmen 
gegenüber  könnte  eine  dritte  mit  dem  einfachen  Thema  auftreten, 
z.  B:  bei  dem  Thema  aus  dem  vierten  Abschnitte:  — 


1— rei] 


oder  ftw«i  uHire  ehitiiblb  mit  verdoppeltflm  Tbema; 
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QDd  dies  Alles  in  manDigfachen  Umkebrangen  nnd  Stimmversetzon- 
geo,  z.^.  SO: 


^  1  ^TjB^I 
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zor  AnwendQDg  kommen.  Besonders  der  Sehluss  einer  Fuge  kann 
durch  diese  Gestaltungen  oft  kräftig  gebildet  werden.  Auch  Badi 
verdankt  ihr  den  befriedigenden  Abscbluss  der  zuletzt  erwähnten 
JBmoll-Foge»  der  in  492  mitgetheilt  ist«  -^  Bisweilen  lässt  man 
auch  wohl  zuletzt  das  Xbrnw  vom  allen  Summen  im  l^Mikipng  und 
Oktaven  vortragen^ 

Der  letzte  hier  z«  eribeilende  Batb  hetrifTl 

die  Methode  der  Ausarbeitung* 

Wenu  man  zur  Ausführung  eines  hinlänglich  geprüften  Ent- 
wurfs geht >  so  trachte  man  vor  Allem  danaeb,  sich  Leichtig- 
keit bei  der  Arbeit  zu  erhalten«  Man  gehe  zunächst  nur  auf  das 
zur  Vollständigkeit  der  Harmonie  und  zur  Vollendung  des  in  je- 
der der  Stimmen  begonnenen  Gesangs  Nöthige  aus«  Findet  die 
Fortfuhrung  einer  Stimme  im  ersten  Augenblick  eine  Schwie- 
rigkeit,  so  verlasse  man  sie  einstweilen  ^  gehe  zu  einer  andern 
Stimme  oder  zur  nächsten  Locke  im  Entwurf  und  kehre  später 
auf  den  bedenklichen  Punkt  zurück.  Oft  überwindet  man  ihn 
dann  leichter;  jedenfalls  hat  man  die  übrige  Arbeit  in  ungestör- 
ter Stimmung»  —  und  wie  entscheidend  ist  dies  iur  das  Ge- 
lingen jedes  Kpjvstwerksl  -^  zu  Ende  gebracht. 


Achter  Abschnitt. 
Die  mehrstimmige^  drei-  und  zweistimmige  Fuge. 

Wir  haben  in  den  vorigen  Abschnitten  nur  die  vierstimmige 
Fuge  vor  Augen  gehabt.    Was  sich  binaichts  ihrer  rot  uns  ent- 
wickelt hat,  gilt  eline  Weiteres  von  aUen  mehr-  oder  minderaliin- 
Man,  Co0p.  L.  IL  24 
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migen  Fogen.    Es  bedarf  daher  für  sie  nur  weniger  Annerkimgen 
Id  Bezug  auf  die  Verwendung  ihrer  Stimmen. 

1.     Die  mehrstimmige  Fuge. 

Jede  mehr  als  vierstimmige  Fuge  wird  angelegt  und  ansgeführt, 
wie  eine  vierstimmige. 

Allein  mit  der  Zahl  der  Stimmen  wlri  der  Raum  liir.  die  Un- 
lerbringung  des  Themas  enger.  Nehmen  wir  eins  der  engsten 
Themale,  jenes  in  No.  285  aufgewiesene ,  so  kann  es  in  ordent- 
licher Durchführung  und  ohne  Wiederholung  doch  nnr  sechsmal 
im  Umfange  der  Singstimmen 
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eintreten ,  im  Umfange  des  ganzen  Orchesters  nnr  acht-  bis  nenn- 
mal.  Dann  aber  würde  man  eine  so  weit  ausgebreitete  Stimmmasse 
vor  sich  haben ,  dass  sie  schwerlich  zu  lenken,  gewiss  nicht  zu 
einem  künstlerisch  organisirten  und  wirksamen  Satze  zu  vereinigen 
wäre.  Dass  die  Schwierigkeit  bei  umfangreichern  Thematen  wächst, 
dass  da  eine  regelmässige  Durchführung  ohne  Wiederholung  noch 
eher  ihre  Gränzen  finden  muss,  ist  klar. 

Wir  überzeugen  uns  hiermit,  dass  ausgebreitete  Vielstimmige 
keit  in  der  Fuge  uns  nicht  neue  Kräfle,  sondern  vielmehr  Zwang 
und  Beschränkung,  Unvoilkommenheiten  aller  Art  zu  Wege  bringt. 
Der  Erfolg  hat  dies  oft  genug  bestätigt.  Es  ist  nnter  andern  eine 
achtstimmige  Fuge  von  Sarti  bekannt;  aber  sie  ist  ein  irocknes 
und  innerlich  dürftiges  Machwerk.  Fascli  hat  in  seiner  sechszehn- 
stimmigen  Messe  eine  sechszebnslimmige  Fuge  unternommen.  Aber 
sein  Thema  hat  gering  und  der  Arbeit  unwerth  sein  müssen ,  seine 
sechszehn  Eintritte  innerhalb  der  ersten  Durchführung  mit  den  tin- 
vermeidlichen  Wiederholungen  des  Themas  auf  schon  gebrauchten 
Tonstufen  sind  am  Ende  nur  zählbar,  nicht  wirkend,  nicht  Neues 
bringend  und  fördernd,  und  seine  Gegenharmonie  dann  weder  sechs- 
zebnstimmig,  noch  überhaupt  gehaltreich  und  innerlich  lebendig 
geworden. 

Dies  ist  der  Grund,  warum  Händel  in  seinem  grossarligen  meist 
doppelchörig  (achtstimmig)  geschriebenen  Oratorium  Israel  in  Aegyp- 
ten  die  Fufgen  (sie  gehören  zu  seinen  vorzüglichsten)  nur  vierstim- 
mig setzt,  warum  Bach  seine  achtstimmigen  Motetten:  „Singet 
dem  Herrn  ein  neues  Lied  ,*'  und :  ,,Der  Geist  büft  unsrer  Schwach- 


871    

heil  äitf/<  —  M^isterslücke  im  yielstÜDinigeii  Salze  —  doch  nur 
mit  Tierstimmigen  Pagen  schlieMi.  Im  ersten  Satze  der  erstge« 
nannten  Motette  inhrt  er  einen  Satz  fogenmässig  durch  unter  Bei- 
befaaltong  der  Aehtsthnmigkeit.  Aber  die  Foge  ist  doch  nur  vier^ 
stimmig.  NjUndich  der  erste  Chor  trägt  diel  erste  Durchführung  mit 
der  Gegenharmooie  ror,  während  der  zweite  Chor  einen  ans  dem 
Vorangehenden  genommenen,  gar  nicht  zur  Fü^  gehörigen  Satz 
dazu  giebt.  Schon  bei  dem  Eintritte  der  viertön  Stimme ,  die  auf 
den  Bass  des  ersten  Chors  tallt^  verbindet  sich  der  Bass  des  zwei- 
ten Chors  init  jenem  im  Einklänge;  so  thut  nachher  dei^  Tenor  des 
zweiten  mit  dem  des  ersten  Chors;  dann  der  Alt,  und  in  diesen 
Sätzen  kann  denn  natürlich  der  Gegensatz  (jenen  fremden  Satz  da- 
zu gerechnet)  nicht  mehr  als  fünf-  oder  Sechsstimmig  sein.  —  Das 
Nähere  in  der  Lehre  von  begleiteten  Pugeä. 

Es  liessen  sich  wohl  Wege  für  acht*  oder  mehrstimmige  Fugen 
finden.  Zunächst,  wenn  man  sich  Stimmeintrilte  nicht  blos  auf 
Tonika  und  Dominante,  sondern  auch  auf  andern  Stufen  gestalten 
w*oilte.  Dann,  wenn  inan  diä  erste  Durcbfiihrung  und  den  Zwi- 
schensatz nur  vier  Stimmen  ^be,  die  andern  riet  (allein  oder  mit 
einigen  der  ersten)  zur  zweiten  Durchfuhruhg  verwendete,  und  so 
endlich  in  der  letzten  Durchführung  alle  Stimmen  zusammen  zu 
bringen  suchte.  Dergleichen  besondre  Kombinationen  werden  jedoch> 
wie  man  voraussieht,  keine  künstlerische  Wichtigkeit  haben  und 
bedürfen  jedenfalls  keiner  beSondern  Anweisung; 

Als  ausführbarste  Stimmzahl  jenseits  der  Vier  bliebe  also  für 
Fugen  der  fünfstimmige  Satz  übrig.  Er  hat  in  der  That  einen  be- 
sondern  und  bestimmt  zu  fassenden  Karakter.  Denn  indem  der 
vierstimmige  Satz  zureichend  und  im  vollkommnen  Gleichgewioht 
erscheint' (er  bat  männliche  und  weibliche  —  von  jeden  Ober-  und 
Unterstimme,  zweimal  den  Fuhrer  und  zweimal  den  Gefährteii), 
überschreitet  der  fanfstimmige  Satz  zuerst  dieses  MaaSS,  giebt  Mehr 
ohne  IJeberfmie,  lässt  nach  dem  zweiten  Auftreten  des  Gefährteti 
nochmals  den  Führer,  das  Hauptsächlichste  der  Durchführung,  er- 
seheinfen,  führt  mit  diesem  Führer  die  Durehflihrung  auf  den  Haupt- 
ton  zurück  *). 

Mit  dieser  Karakterisirung  haben  wir  nun  auch  die  einzige  für 
die  fünfstimmige  Fuge  nöthige  Anweisung  ertheilt.  In  ihr  muss 
natürlich  eine  vollständige  Durchführung  alle  fünf  Stimmen  mit  dem 
Thema  vorbringen ;  die  vier  ersten  treten  auf,  wiefin  der  vierstim- 
migen Fuge ,  dann  folgt  unmittelbar  oder  nach  einem  Zwischensätze 
die  fünfte  nach  den  Regeln  des  Wiederschlags.    Die  übrigen  Durch- 


*)  Hierea  der  Anhang  Ci 
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fiihnuigen  and  Zwisohensäize  folgen  nttü,  iMiid  fliif-  bald  minder^ 
stimmig  9  iiach  den  für  die  vierstimmige  Fuge  ertbeilten  Regeln. 

Bei  der  grössern  Stimmeahl  ist  Bcschränknng  des  Themas  in 
Tonumfang  und  Länge  rathsam»  damit  die  Stimmen  binläi^lidien 
Spielraum  haben  und  das  Gamte  nicht  zu  grosse  Ansdehonng  er* 
halte.  Beides  eireiehl  z.  B.  Bach  in  der  Foge^  deren  Thema  in 
No.  284  malgetheilt  ist«  Zu  einer  andern  fnn&timmigen  Fage  dient 
ihm  das  in  No.  292  mitgt IheBle ,  eine  Nene  umfassende  Thema. 
Er  legt  es  in  weiter  Stimmlage,  yen  der  obersten  zur  untersten 
Stimme  fortschreitend  ohne  Stufenwifederholung  dar.  Wir  geben 
die  erste  Darchführung  vom  Eintritte  der  dritten  Stamme »  dem  ein 
Zwischensatz,  von  fünf  Takten  vorangegaflgen  ist« 


Von  dicker  Wendaag  nuch  der  UnterdonUnante  führt  Baeh  zu 
einem  voUeii  Sohluss  io  die  PatfaUele^  Aber  der  Slcblniy$ion  4er 
Qberdcpuiniinte  wird  sogieioh  als  Anfangalon  dea  Themaa  featgehaU 
ten»  das  qan  zum  zweitenqiaie  v<^Uständig  dMr^geführt  wird)  es 
fotg^  sieh  erste»  zweitfO,  vierte,  fiinfte  und  (nadi  ejnem  Zwischnn- 
satz)  dritte  Sliaime»  die  Modulation  geht  von  D^inr  h^uptsich- 
li^h  naob  der  Unierdominante  des  Hanpttoni^  dnrek  Jf^i  B,  JE'«,  uis 
moU«  —  Ifocb  ist  die  letzte  Ourcbfilliriing  ZM  l^etracftiten«  ^  in 
engster  Führung  vollständig  und  regelmässig  durchj^etzt  wild»  Die 
Nebenstimmen  zii  Anfing  sind  wet^ela^en. . 
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t.    Die  dreittimmigB  und  zweistimmige  Fuge. 

Beide  bedfirfen  keiner  weitern  Erläuterung.  Es  versteht  sicb^ 
das«  in  der  dreistimmigen  Fuge  eine  vollständige  Durehfubrung  ans 
drei  Stimmen,  Führer,  Gefährten  und  Führer,  besteht,  dass  man 
aber  die  Freiheit  hat,  eine  dagewesene  Stimme  nochmals  mit  dem 
Thema  (und  zwar  regelmässig  dann  mit  dem  Gefährten)  einzufüh- 
ren, mithin  eine  übervollständige  Dnrchfubrnng  zu  machen.  Da 
aber  die  Dreislimmigkeit  in  der  Hegel  für  leichtere,  beweglichere 
Sätze  angewendet  wird,  so  dürften  in  den  meisten  Fällen  dem  Ka- 
rakter  dreistimmiger  Fugen  fibervollständige  Dnrchführangen  nicht 
zusagen.  —  Alles  Uebrige  im  Bau  der  dreistimmigen  Fugen  kommt 
mit  dem  bei  den  vierstimmigen  Bemerkten  fiberein. 

So  verhält  es  sich  auch  mit  den  zweistimmigen  Fu- 
gen. Hier  aber  tritt  noch  die  besondre  Schwierigkeit  hinzu,  dass 
die  beiden  StimmeQ  so  gar  wenig  Abwechselung  in  der  Stimm- 
ordnung gewähren;  es  bleibt  eben  nichts  übrig,  als  eine  Stimme 
um  die  andre  mit  dem  Thema  eintreten  zu  lassen,  oder  —  was 
in  voll&timmigern  Fugen  (S.  291)  ein  Fehler  ist  —  derselben 
Stimme,  etwa  nach  einem  Zwischensatze,  das  Thema  noch  einmal 
zu  geben.  Eine  zweite  Unvollkommenheit  ist  die,  dass  beide  Stim- 
men, kurze  Unterbrechuttgen  ausgenommen,  fortwährend  in  Tbä- 
ligkeil  bleiben  müssen.  Um  ihnen  dabei  wenigstens  freiem  Spiel- 
raum und  kontrastirende  Tonhöhe  zu  geben,  pflegt  man,  wo  es 
angefal  (wo  niobt  eine,  besondre  Stimm  wähl  es  hindert),  den  Grefähr- 
ten  nicht  auf  die  Quinte  (oder  Quarte),  sondern  eine  Oktave  höher 
(oder  tiefer)  zu  atellen. 

So  zeigt  sich  uns  also  die  zweistimmige  Fuge  als  eine  in  sich 
selber  minder  vollkommne  und  günstige  Form ,  die  man  nur  unter 
besondern  Umständen  (z.  B.  in  grössern  Kompositionen  für  zwei 
Stimmen,  wie  Pergplese's  Stabai  mater  für  zwei  Singstimmen)  oder 
zur  Debung  ergreift,  und  im  erstem  Falle  gern  noch  mit  einer 
freien  Stimme  unterstützt,  worüber  im  folgenden  Abschnitte  zu  reden 
sein  wird.  Nur  bei  einem  unstat  bewegten,  bunt  zusammengesetz- 
ten Thema  könnte  vielleicht  die  Zweistimmigkeit  vortheilhaft  ange- 
wendet werden.  Wir  bilden  ein  solches  und  verfolgen  es  bis  zur 
zweiten  Dttrehführung. 
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Man  sieht  freilich  dem  Thema  sehon  an^  dass  es  z arecht gt- 
macht  ist,  zoaammeDgesetzt  aus  zwei  eiaander  nicht  Dothweodigen 
Theilen;  aileiii  ein  in  sich  festeres,  organisches  Thema  hätte 
sogleich  mehr  Stimmen  angezogen  and  sich  nicht  mit. der  dnrfligsten 
Wirksamkeit  abfertigen  lassen.  Der  Umwege  den  die  Modulation 
im  Zwischensätze  nimmt,  ist  ebensowohl  dem  ungebandnern  Gange 
der  beiden  Stimmen»  als  der  Absicht  zuzuschreiben,  apis  dem  Vor- 
^ngega^gneo  zu  entfriemden»  damit  der  Wiedereintritt  der  ersten 
Stimme  mit  dem  Thema  einigermaassen  neu  erscheine.  Dieser  jElin- 
jLritt  beginnt  freilich  mit  einer  willkührlichen  Abänderung  des  An- 
fangs: allein  die  raschere  Wendung,  die  wir  damit  gewinnen,  thnt 
dem  dürftigen  Satze  Noth.  Lage  es  in  unsrer  Absicht,  die  Fuge 
7X1  yoIlen4en^  so  würden  wir  doch  schwerlich  niebr  als  noch  eine 
qder  zwei  Durchführungen  versuicheq  $  fj5r  ejne  weitere  Ausfiihning 
ist  der  Stoff  zn  dürftig,  —  es  hiessie  die  Kunst  verschwenden. 

Eben  diese  Unzniänglichkeit  des  zweistimmigen  Satzes  für  Pa- 
genarbeit macht  aber  die  Aufgabe,  eine  zweistimmige  Fuge  zu  knnst- 
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lerischer  Befried%oDg  zu  schreiben ,  schwieriger  als  die  Abfassang 
einer  vier-  oder  dreislimniigen  Fuge.  Und  dies  ist  —  beiläufig  ge- 
sagt —  einer  der  Gründe  >  warum  wir  nicht  (nach  alter  Weise) 
mit  der  zweistimmigen,  sondern  mit  der  vierstimmigen  Fuge  die 
Fugenöbnngen  beginnen. 


Neunter  Abschnitt. 

Begleitung  der  Fuge  mit  freiem  Satz. 

,  Es  bleibt  hier  nach  dem  S.  257  a.  f.  Gesagten  nur  wenig  an- 
zumerken ;  —  mehr  der  Erinnerung  als  der  Lehre  wegen ,  denn 
der  letztern  bedarf  es  nicht,  bis  zu  einem  spätem  Zeitpunkte. 

Die  Begieitnng  der  Fuge  mit  einer  oder  mehr  andern,  nicht 
an  der  Fugenarbeit  Theil  nehmenden  Stimmen  kann  mebirfachen 
Grund  haben  und  mehr  als  eioe  Gestalt  annehmen. 

Zunächst  ist  die  Schwierigkeit  nicht  zu  verkennen,  mit  den» 
ersten  Auftritte  des  Themas,  zumal  wenn  ein  mehrstimmiger  Salz 
vorhergegangen,  zu  befriedigen.  Hier  also  kann  uns  eine  beglei- 
tende Stimme,  oder  auch  ein  ganzer  begleitender  Satz,  gar  wohl 
zu  Statten  kommen.  Als  Beispiel  diene  der  schon  S*  371  erwähnte 
Bach*8che  Pugensatz.  Nach  einem  einleitenden  überaus  reichen, 
meist  achtslimmigen  Satze  tritt  dieses  Thema  auf: 


Rö-Bi-s«,  fie  sol-lea 
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Die  Länge  desselben,  die  hier  auffallen  könnte,  rechtfertigt 
sieh  (was  aber  nicht  weiter  hierher  gehört)  vollkommen  aus  der 
Idee  der  Komposition.  Nun  ist  aber  klar,  dass  nach  der  stimm- 
reichen Einleitung  ein  einstimmiges  Thema  von  sieben  Takten,  dann 
ein  wenigstens  eben  so  langer  zweistimmiger  Satz  bis  zum  Einsätze 
der  dritten  Stimme  leer  erscheinen  müsste,  wäre  auch  die  Kraft 
des.  Themas  eine  noch  grössere. 

Hier  aber  lässt  nun  Bach  den  zweiten  Chor  vierstimmig  gegen- 
übertreten,  —  / 
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mit  einem  nicht  der  Fuge,  sondern  der  Einleitung  gehörigen  Satze^ 
der  also  blosse  Begteitang  ist. 

Noch  häufiger  wird  solche  Begieituog  dem  Im^mentale  zur 
Hehung  und  Färhnng  der  vom  Chor  zu  singenden  Fdgen  zuertheilt» 
worüber  in  der  Lehre  vom  Instrumental^  and  Vokalsat^e  das  Nä- 
here zu  sagen  sein  wird. 

Sodann  kann  es  im  Sinne  der  Fuge»  oder  in  der  Beschaffen- 
heit des  Themas  liegen»  dass  sie  sich  in  langsamem  Schritten  be- 
wegt ,  während  dem  Komponisten ,  etwa  >on  einem  vorhergehenden 
Satz  aus,  eine  lebhaftere  Bewegung  oöthig  ist.  Pier  sind  nun 
vorzugsweise  jene  zwei  uns  schon  bekannten  Formen  des  Continuo 
($•  2&)  ond  des  Kontrapunkts  in  der  Oberstimme  (S.  205)  bedeut- 
sam«  die  darin  übereinkommen,  dass  eine  einzige  bewegtere,  oder 
auch  nur  besonders  geführte  Stimme  der  Fuge  entgegengesetzt 
wird.  Man  benutzt  nämlich  in  der  Anwendung  der  ersten  Form 
den  Instrumentalbass  zu  einer  besondern»  meist  in  gleichen  Noten 
(Achteln  oder  Vierteln)  sich  bewegenden  Gegenstimme»  und  führt 
ihn  in  dieser  Weise  ganz  frei  aus ,  lasst  ihm  auch  wohl  gelegent« 
lieh  einen  Ruhepuokt,  oder  führt  ihn  da  und  dort  mit  der  unter- 
sten Fngenstimme  zusammen ,  oder  giebt  ihm  auch  wohl  an  einzel- 
nen Stellen  und  willkührlich  ein  Motiv  aus  der  Fuge.  Ein  solcher 
Bass  kommt  zunächst  den  stimmarmen  Fugensätzen,  z.  B.  dem  An- 
fang der  Fugen»  dem  Einsätze  des  zweiten  Theiies »  den  zweistim- 
migen Fugen  zu  Hülfe.  So  begleitet  Pergolese  aeine  zweistimmige 
Fuge  im  Stabat  mater 
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mit  einem  meist  in  Vierteln  gehenden,  dem  Thema  und  der  Har- 
moniii  hülfhiieheii,  bisweiten  auch  Aas  Thema  berührenden  Basse. 
Bach  nimmt  zu  seinem  unsterblichen  Credo  in  der  hohen  Messe, 
das  er  in  weiten  Tönen  des  allen  Cantus  firmus  anstimmt,  einen 
mächtig  gehenden  Bass  in  Vierteln, 
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Über  dem  sich  in' den  ionF  Chorslimmen ,  denen  dann  anch  die  6ei^ 
gen  obligat  zutreten,  die  Fuge  ruhig  und  gewaltig  auferbaut. 

Ein  reicheres  Gebilde  giebt  uns  Bach ,  der  in  diesen  Formen 
nnerschöpflich  ist,  in  seinem  Magnißcat^  im  Fecit  potentiam.  Hier 
stellt  er  dem  Fogenthema  imt  Tenor  erstens  einen  Bass  gegenüber, 
der  —  ein  strenger  continuo  —  bis  zu  Ende  des  Fugensatzes  ein 
bestiinmtes ,  scharf  eingreifendes  Motiv  durchsetzt. 


Mit  dem  folgenden  Taltt  tritt  der  GefShrte  ein ;  so  wird  nun 
der  Fngensatz  ron  fünf  Singstimmen  -^  nnd  der  zutretenden  Trom* 
pete  durchgeführt,  während  der  Bass  seinen  Gang  für  sich  geht* 
Zweitens  aber  treten  in  den  ersten  beiden  Fugentakten,  und  so 
bei  den  fernem  Eintritten  des  Themas  alle  noch  nicht  in  der  Fugen- 
arbeit begriffnen  Singstimmen,  die  Saiteninstrumente,  Oboeo,  end- 
lich Trompeten  und  Pauken  mit  einem  fireien  Satze  begleitend  hin- 
zu, z.  B.  das  erstemal  die  Singstimmen  so: 


an 

Sopran  1.  »•  2.  j,      ^    ,  „     >      ^  Ji  J  JL 


?e-cit     po-ten  -  ti-am,  fe-cit    po-ten  -  li-am 

"">    *■■■  j.j|jj^   iiHM 
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Ueberhaopt  muss  sich  jedem,  je  tiefer  er  in  die  Bildungen  und 
Verknäpfuogen  der  Figuration  uod  Foge  eindringl,  ein  om  so  rei- 
oberes,  wahrhaft  unermessliches  Feld  voll  sinnreicher  Gestaltungen 
erschliessen ,  deren  jede  an  ihrer  Stelle  von  der  treffendsten  Wir- 
kung sich  erweisen  wird.  Auch  die  umständlichste  Lehre  kann 
hier  nu^  einzelne  als  die  wichtigsten  Gestalten  hervorheben,  damit 
sie  Vorbild  uud  Wegweiser  zu  unzähligen  andern  seien.  Durch 
sie  alle  wird  man  sich  sicher  hindurch  finden,  wenn  man  die  Grund- 
formen recht  erkannt  und  geübt  hat. 

An  der  Stelle  des  gehenden  Basses  ist  namentlich  von  Joseph 
Haydn  und  Neuern  die  Oberstimme  des  Orchesters  (Violinen)  be- 
nutzt worden,  dem  Fugensatze  in  einer  besondern  freien  Stimme  eia 
Moment  grösserer  Beweglichkeit  und  Schwooghafligkeit  zu  verlei- 
hen ,  als*  in  ihm  selber  zulässig  war.  Eine  solche  figurirte  Ober- 
stimme wird  gewöhoiich  in  Sechszehnteln,  in  weit  erstreckten  Fi- 
guren gefuhrt,  und  geht  bald  ihren  eignen  Weg,  bald  schliesst  sie 
sich  in  bunterer  Ausführung  der  Oberstimme  der  Fuge  (auch  wol 
dem  Tenor  oder  Alt)  an,  bald  geht  sie  ganz  in  dieselbe,  oder  doch 
in  einige  mhigere  Noten  über,  oder  unterbricht  sich  auf  einige  Zeit 
mit  Pausen.  Auch  dazu  bedarf  es  keiner  Anweisung.  Es  ist  nur 
nach  den  bekannten  Gesetzen  der  Melodieführung  für  eine  gewisse 
Einheit  und  Ronsequenz  zu  sorgen  und. die  Führung  in  bestimmten 
Richtungen  zu  empfehlen^  damit  dem  Ernst  und  Gewicht  der  Foge 
Schwunghafligkeit,  Feuer  oder  Würde  der  Figurirung  entspreche. 
Es  ist  dasselbe  Wesen,  einer  grossem  Aufgabe  zugewendet,  das 
wir  in  den  Figuralformen  geübt  und  bei  dem  Fngato  in  gleicher 
W^i^  wfc  bier  anwendbar  gefunden  haben. 
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lü  allen  Fugeoformen  herrschte  ein  einziger  Gedanke:  das 
Thema.  Das  Thema  war  es,  das  aUe  Stimmen  beschäftigte,  in 
jeder  Stimme  den  Hauptinhalt  abgab  und  den  Gegensatz,  die  Zwi- 
schensätze, kurz  die  gaoze  Fuge  hervorrief. 

Man  könnte  es  dieser  seiner  Bedeutung  und  Beharrlichkeit  nach 
den  Canttts  firnus  der  Fuge 
nennen.  Es  ist, der  feste,  feststehende  Gfssang,  um  desswilien  die 
ganze  Fuge  vorhanden  ist.  lind  wenn  wir  ^ssen,  dass  das  Fn- 
genlhema  gleichwohl  in. seiner  äussern  Erscheinung  mancherlei  Ver- 
änderungen erlebt:  90  steht  doch  auch  fest,  dass  alle  diese  Verän- 
derungen sein  Wesen  qicht  antastfSQ  dürfen,  so  erinnern  wir 
uns ,  dass  auch  der  Canlus  firmus  djßr ,  Chorjlle  sich  gar  mancherlei 
Abänderungen  und  Umgestaltungeil  hat  gefallen  lassen  müssen. 
Gfetchwohlhaben  wir  den  Namen  eines  €antns  firmus  nur  ideal, 
nur  anf  den  Sinn  des  Fugeilthema,.nii;ht  auf.  seine  Erschei- 
nung und  Wirklichkeit  anwenden  wollen. 

Wie  nun,  wenn  ein  Fugenthema  Ernst  machte,  Cantus  firmus 
zu  sein?  -^  wenn  es  «ich  behauptete  fest,  unverändert  auf  seiner 
Stelle  und  in  seiner  Gestaltung  und  die  apdem  vomGeisl  der  Fi- 
guration  und  Fuge  erweckten,  beseelten  Stimmen  gegen  sich  an- 
kämpfen liesse^  sie  bändigte,  ordnete,. ganz  unterwürfe?  — - 

Vor  allen  Dingen  müsste  dann  dieser  nengeborne  Cantus  firmus 
sich  in  irgend  einer  Stimme  festsetzen  und  sie  gar  nicht  verlassen, 
oder  nur  ausnahmsweise  eine  andre  Stimme  in  Besitz  nehmen,  um 
bald  wieder  in  seine  eigne  zurückzusteigen.  Hiermit  ist  freilich 
sogleich  die  Fugenform  zerbrochen  und  eine  ganz  neue  Form 
bedingt.  Denn  in  der  Fngenform  hat  jede  Stimme  gleiches  Recht, 
jede  nimmt  zu  ihrer  Zeit  den  Hauptgedanken,  das  Thema,  auf; 
in  der  neuen  Form  hat  aber  die  eine  Stimme. sieh  diesißs  Themas, 
der. Hauptsache,  bleibend  bemächtigt. 

Femer  müsste  den  übrigen  Stimmen  ihre  volle  polyphone  Le- 
bendigkeit bleiben;  sonst  würden  wir  in  den  homophonen  Satz^  in 
die  Liedform  zurückfallen.  Sie  haben  aber  das  Thema,  den  Haupt- 
inhalt, des  Ganzen,  verloren.  — *   Folglich  iverdea  si0  ihre  gante 


Kraft  iD  die  Gegensätze  legen  and  sich  damit  dem  Thema,  dem  Can- 
ios  firmas  gegenüber  behaupten»  g^^n  die  usorpatorische  Stimme 
ankämpfen  bis  zu  irgend  einer  Entscheidung.  Und  um  diesen  Kampf 
zu  fuhren»  wird  die  bevorzugte  Stimme  ibr  Thema  behaupten,  das 
heisst  stets  bis  zur  Entscheidung  wiederholen  müssen. 

Solche  Macht  nun  kann  nur  eine  mächtige  Stimme  behaupten, 
eine  Stimme,  die  dttreh  mi«i|;g«w#lt  uild  giiD0%e  Lage  fähig  ist, 
den  übrigen  Stimmen  entgegen  zu  stehen ,*  eine  Stimme,  in  deren 
Karakter  jene  Beharrlichkeit,  jei^e  strenge,  ja  eigensinnige  Festig- 
keit liegt,  die  unsrer  neuen  Form  zur 'Grundidee  dient.  Und  das 
ist  der  Bass. 


Erster  Abschnitt. 
Ansehauung  der  neuen  Form. 

Diese  geistreiche  Runstform,  die  wir  so  eben  gleichsam  hypo- 
thetisch haben  entstehen  lassen,  existirt  schon  wirklieh.  Sie  ist 
von  keiner  Nation  mit  solcher  Meisterschaft  ausg^hrt  worden,  als 
von  der  deutschen,  und  namentlich  von  unsem  Altmeistern  Seb. 
Bach  und  Händel,  hat  sich  gleichwohl  einen  italienischen  Namen, 
Basso  ostinatü 9  gehlhn  lassen  müssen,  iur  den  wir  den  in  dar 
Ueberschrift  gewählten :  festerBass  — •  setzen. 

Ea  ist  wahr,  dasa  neuere  Meister  weniger  oder  gar  keinen 
Crebrauch  von  dieser  Form  gemacht  haben  |  und  gewiss  steht  ea  in 
dem  Ermessen  und  Belieben  jedes  Künstlers  und  jedes  «Kingers,  ob 
er  sich  künftig  in  dieser  Form  aussprechen  will  oder  nicht.  Allein 
zugestehen  wird  man  wohl  müssen,  dass  die  Idee  der  KttBstform 
eine  künstlerische  ist,  dass  sie  mitlrin  im  Kreise  der  Knastformen 
nicht  fehlen  darf  und  nicht  untergehen  kann ,  würde  sie  sogar  in 
einem  Jahrhundert  versäumt. 

Wichtig  ist  sie  uns  jedenfalb  für  die  Ausbildung  des  Schülers 
als  zusammenfassende  nnd  abschliessende  Uebung  für  die 
gesammten  Figural*  und  Fugeaformen, 
die  wir  im  dritten  und  vierten  Buche  behandelt  haben.  Und  in 
dieser  Hinsicht  möge  sieh  keiner  von  der  ernstlichen  Durcharbeitung 
dieser  Form  entbinden,  der  seine  künstlerische  Bildung  ehrenhaft 
vollenden  will. 

Die  Aasführung  eines  festen  Basses  nimmt  keine  Mittel  in 
Anspruch ,  die  wir  nicht  schon  besässen ,  und  bedarf  keiner  Regel 
aasser  den  schon  bekannten.  Es  wird  also  eine  an  einen  bestimm- 
ten Fall  geknöpfte  Anweisung  ohne  weitere  Vorbereitnug  genügen. 

Wir  soeben  ein  Thema ,  das  sich  im  Basse  feal  und  wüindig 
Iwluupten  kSnne  gegen  4w  Andrang  der  andern  Stimmen.     Es 
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muss»  wie  das  Fagenthema,  für  sich  iDein  bestehen  können,  da  es 
ebenfalls  zuerst  allein  aonritt.  Es  muss  aber  noch  mehr  wie  das 
Fugenthema  festabgeschlossen  sein»  da  es  für  sich  endet  nnd  sich 
dann  stets  wiederholt.  Aus  diesem  Gmnde  fodert  es  aoch  noch 
genügendere  Gestaltung^.    Dies  — 
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sei  unser  Thema.  Ffir  ein  Fugenthema  war'  es  vor  allen  Dingen 
zu  gross,  zu  wiederholend  in  seiner  innern  Einrichtung,  zu  hefrie* 
digend  —  ohne  da^  treibende  Bedfirfniss  weitei^zugehen  — ^  abge^ 
schlössen.  Alles  das,  was  seiner  Fugirung  entgegensteht,  begün- 
stigt aber  sein  selbstgenogendes  Htnlreten  und  seine  Wiederholung 
in  derselben  Stimme  ab  Grundthema  zu  allen  SStzen  der  andern 
Stimmen. 

Das  feste  Thema  ist  für  sich  aufgetreten;  nun  weckt  e$  bei 
der  Wiederkehr  andre  Stimmen.  Es  scheint  naturgemäss,  dass  diese 
erst  allmäbliK  zu  lebendigere  Theilnabme  herantreten«  Sie  könn- 
ten so  anknüpfen  : 
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Hau  sieht  sogleich,  dass  dies  nur  ein  Entwurf  ist,  dessen 
Stimmen  nach  seiner  Vollendung  erst  ausgeführt  sein  wollen.  Ceber 
diese  Ausführung  bedarf  es  keiner  neuen  Anweisung,  daher  wir 
uns  auf  die  Fortführung  des  Entwurfs  beschränken. 

Es  hat  sich  in  der  Oberstimme  eine  bestimmtere  Melodie  her- 
vorgetban,  die  sich  fortführen  möchte  und  durch  die  bewegtem  Mit- 
telstimmen angeregt  wird.     Vielleicht  ginge  man  so  weiter: 
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Aileio  nuuy  nach  der  klagenden  und  hinzifsheDden  Weise  bei- 
der Dorchfiihruogeo»  könoteo  die  Stimmen  sieb  emporreissen  zu  Jeb- 
haflerm  Widerspruebe ,  in  dieser  — 
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oder  glücklieber  erfandner  Weise.  Es  ist  hiermit  die  Losuog  zu 
einer  lebendigem  Bewegung  gegebeo.  Jenen  AcbtelgUngen  gegen- 
über haben  sich  nicht  vergeblich  Seehszehntel  eingestellt ;  sie  könn- 
ten sich  zum  Schlnss  und  für  die  folgende  Dnrefaführting  yielleicbt 
so  —  '  . 
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zii  eiaer  «rregtern  und  sehwangvoUern  Stimmbewegang  gestalten, 
es  könnte  sogleich  darnach,  oder  nach  einem  rubigtrn  oder  andi 
nach  heftiger  gedrängtem  Satze  zu  einer  klarem  und  fluchtigem 
Aosführong,  z.  B.  zu  dieser  — 
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kommen,  worauf  man  wieder  za  ruhigem  Entwickelangen  zarädc- 
kehren  und  mit  ihnen  oder  einer  nochmaligen  Erhebung  scblieM^n 
könnte. 

Soviel»  um  eine  vorläufige  Anschauung  von  dieser  Form  zu 
geben.  Dem  an  den  bisherigen  polyphonen  Bildungen  gereiflen 
Schüler  müssen  sogleich  eine  Menge  möglicher  Bildungen  und 
Wege  vorschweben,  von  denen  hier  blös  einige  sehr  wenige,  und 
zwar  die  zunächst  liegenden  gewählt  worden  sind,  um  nur  vorerst 
eine  Andeutung,  einen  skizzenhaften  Umriss  der  neuen  Kunstform 
zu  geben.  Auch  hier  wird  sich  der  Stoff  unerschöpflich  erweisen 
und  die  der  Form  zum  Grunde  liegend(i  Idee  an  Lebendigkeit  und 
Bedeutung  gewinnen,  je  mehr  man  sich  mit  ihr  vertraut  machl, 
sich  in  sie  vertieft.  Auch  hier  wird  man  nur  über  die  Auswahl 
unter  den  sich  herandrängenden  Möglichkeiten  in  Verlegenheit  sein 
können;  über  die  Auswahl  nämlich,  so  lange  man  sich  nar  dem 
Spiel  der  Töne  überlässt  (das  immer  in  das  Gränzenlose  verlangt), 
so  lange  man  nicht  von  einer  bestimmten  Idee  zu  den  einzig  rech- 
ten* Ausdrücken  hingeleitet  wird.  Erst  auf  dem  Gipfel  dieses  Kunst- 
gebieles,  ans  seinem  vollkommnen  Besitz  erwachsen  die  Vorstel- 
lungen und  Empfindungen,  welche  da  ihre  Existenz  und  Sprache 
finden. 

Hier  ist  es,  wo  Händel  (im  Alexanderfest)  über  diesem  nicht 
einmal  bedeutenden  Basse  — 
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einen  frischen,  reich  und  fröhlich  bewegteii  Chor  (,»4x0  ganze  Scbaar 
erhebt  ein  Lobgeschrei'^)  gleich  einem  Reigen  rüsAigerJHjlnner  ajoh 
enifiillen  liess;  hier,  wo  er  über  einem  karaktervoU  lerfundntB- featen 
Basse  (ebenfalls  im  Alexanderfest)  von  den  Bässen»  Trompeten  und 
Pauken  vorgetragen  — 


*^^^^^^^ 


S04    

jenen  fibermächtigea  Chor  t  ,»Weck*  ihn  aaf  ^os  seinem  Schlam- 
mer,  stärm'  ihn  auf  mit  lautem  Donner  !^^  ansämmie^  wohl  geeig- 
net (wie  Reichardt  geistreich  sägt),  Fürsten  ans  ihtem  Fürsten- 
Schlummer  aufzustören. 

In  diesen  Händel'schen  Tonsätzen  tritt  der  feste  Bass  ab  ein 
rüstig-freudiges  Tonspiel  und  als  geistreich-treffender  Ausdruck  auf. 
Höhere  Weihe  ist  der  Form  geworden  durch  die  aus  dem  tiefsten 
Sinn  alles  Runstiebens  geschöpfte  Anwendung  in  Seh.  Baches  hoher 
Messe.  Unter  dem  Gesang  des  Crucifixus>  der  sich  wunderbar 
wie  aus  unsterblichen  Seufzern  fortwebt  y  schleicht  in  ängsllich  klei- 
nen Pulsen  und  schleppendem  Rhythmus  der  Modulation 

4er  Bass  wie  gebäckt  und  zerknirscht  einher,  — 
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immer  wieder  (zwölfmal)  dieselben  Trauerschritte  messend,  bis  zu- 
letzt (im  dreizehnten  Male)  seine  Abwendung  vom  Kreuz  eine  noeh 
tiefere  Rührung  gapz  unerwartet  weckt..  Flöten  und  Geigen  wehen 
in  eigner  Weise,  wie  mit  leisem  Woberuf  und  Trauergesaog  durch 
einander  hinein. 


Zweiter  Abschnitt 
Nähere   Erörterung   der  Form. 

Wenn  die  vorhergehenden  Betrachtungen  uns  zu  richtiger  Wür- 
digung der  neuen  Kunstform  geleitet  haben,  so  werden  wir  ihr 
jetzt  gern  ein  gründlicheres  Formalstudium  widmen.  Es  genügen 
hiertu  folgende  einzelne  Betrachtungen. 

1.    Das  Thema. 

Das  Thema  mnss  vor  allen  Dingen  dem  künftigen  Karakter 
der  Form  entsprechen.  Es  kann  sich,  wie  wir  an  Np.  557  und 
5&S^  sehen,  sehr  einfach  gestalten,  muss  aber  eine  bestimmte  Wdse 
und  einen  siisbem  Abschluss  haben,  wofern  es  nicht,  wie  die  er- 
wähnten Themate,  durch  eine  unmittelbare  Rückkehr  in  den  An- 
fiingston  schiiesst.  Dass  es  eine  saugbarere  Bildung  zulässt^  ist 
nicht  blos  an  No.  555  zu  sehen,  sondern  auch  an  dem  tl'hema  des 
reichsten  Kunstwerks  in  dieser  Form,  der  Passacaglia  von  Seb. 
Bach : 


38S 


558  ^^c^^fr-iH^^^qg^^ 


rctr* 


s 


(von  dem  vielleicbt  No.  549  ein  unwillkiifarlicher  Nachklang  ist)  zu 
sehen.  Doch  möchte  es  nicht  ratfasam  sein,  dem  Thema  ein^n  zu 
markirlen  Karakter,  besonders  in  zu  iveiten  nnd  bedenlsamen  Schritt- 
ien  oder  ausgezeichneten  Rhythmen  zu  ertheilen,  weil  es  sich  dann 
zu  schwer  mit  dem  Gewebe  der  andern  Stimmen  verträgt  und  ver*' 
schmilzt.  Daher  würde  dieses  Thema  (das  Vorspiel  zu  dem  Cho- 
ral: ,,Triumph/ Triumph,  des  Herrn  Gesalbter  sieget^'^  aus  dem 
evang.  Choraibuche) 


Andante  maestoso»    Volles  Werk. 
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eitt^  reichen  Bebandinbg  weniger  günstig  sein,  als  manches  anspruch- 
losere; es  war  übrigens  nur  für  wenige  Ausfuhrungea  bestimmt. 

2.    Die  Erfindung  im  Einzelnem 

Alle  Quellen  der  Erfindung  sind  uns  längst  geöffnet.  Wir 
wissen  zu  einem  Satz,  also  auch  zu  der  wiederholten  Bassmelodie 
mannigfache  Harmonisirungen  zu  finden,  wir  wissen  die  Stimmen 
in  manoigfacher  Weise  zu  führen  nnd  zu  figuriren^  wir  haben  tids 
in  der  Uebertragong  eines  Figuralmoiivs  von  einer  Stimme  zur  an- 
dern und  in  den  verschiediftn  Formen  der  Nachahmung  geübt;  es 
kann  also  an  Erfindungen  nicht  mangeln.  Nur  das  ist  zu  rathen, 
dass  man  jede  ergriffne  Form  auch  wohl  benutze,  reichlich  auskaufe. 
Hierin  ist  Seb.  Bach's  Passacaglia  das  wahre  Musterwerk.  Jede 
Erfindung  wird  treulich  und  fest  durchgeführt  und  wo  möglich  noch 
in  umgekehrter  Richtung,  wenn  sie  es  irgend  verdiente  und  ertrug, 
geltend  gemacht.  So  setzt  sich  gleich  das  erste  Motiv  (nach>No. 
558  einsetzend) 
Marx,  Comp.  L.  IL  25 
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gauz  sicher  darch,  steigt  auf  das  hohe  as,  and  lässt  sich  nun  in 
sianiger  Empfiüduog  wieder  bis  auf  den  ersten  Punkt  nieder.  Hier 
aber  ist  der  elastische  Geist  des  Tonsetzers  noch  nicht  znr  Rübe 
gebracht;  die  herabsteigende  Bewegung  fährt  weiter ,  — 
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und  sinkt  in  der  edelsten  Weise  bis  zur  tiefen  Tonika  herab«  Wir 
erblicken  hierin  zugleich  einen  Wink,  dass  die  Erfindung  oder  EnU 
Wickelung  der  Melodien,  die  dem  festen  Bass  entgegentreten,  nicht 
allezeit  mit  dem  Thema  zu  Ende  gehen,  sondern  sich  aodi  weiter 
erstrecken  können. 

Nun  aber,  über  Alles  was  die  bisberigen  Betrachtungen  an  die 
Hand  geben  konnten ,  kommt  uns  die  bawegficke  Dialektik  der  Ton- 
welt zu  Hülfe. 

Es  soll  im  festen  Basse  das  Thema  festgehalten  werden. 
Dieses,  z.  B.  dias  Bach'sche  aus  No.  558,  stellt  sich  ans  zweiseitig 
dar,  als  Tonfolge  und  ab  rhythmische  Gestalt, 

Könnten  wir  nun  nicht  dep  RbythmMS  in  andrer  —  nichts  We- 
sentliches ändernder  Weise  aussprechend  z.  B.  die  einzelnen  No- 
ten mit  kürzern  und  nachfolgenden  Pausen?  So  tbut  Bach  zwei- 
mal; erst,  
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um  den  Lauf  der  Oberstimme  leichter  uod  freier  vernehmen  zu 
lassen,  dann  —  von  dem  Rhythmus  der  vorhergehenden  Dnrcfaftih- 
rong  veranlasst  — 
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mit  einem  heftigem  Anfall  auf  den  Haaplton  jedes-  Takts.. 

Ferner:   bleibt  das  Wesen  des  Themas  nicht  dasselbe,  wenn 
wir  es  auch  gelegentlich  figariren?  Erkennt  man  nicht  auch  hier  — 
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(die  vorherige  Durchfübrnng  hat  in  höchst  bewegtem  Stimmgewebe 
die  Sechszehntel  angeregt  und  ein  durchsichtigeres  Tongewebe  zum 
Bedfirrniss  gemacht)  mit  voller  Klarheit  das  Thema?  Und  wie  schön 
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verwebt  es  sich  mit  den  Gegenstimmen!  ist  in  ihre  Bewegung  hin- 
eingezogen, halb  überwältigt,  und  doch  noch  vorhanden.  Daher 
kann  es  auch  wohl  dahin  kommen,  dass  das  Thema  ganz  in  die 
Gegenstimmen  übergeht  (a)  und  dabei  von  ihnen  auseinandeigezo- 
gen  (b) 


und  dass  endlich  gar  der  Bass  überwunden  wird,  und  eine  der  an- 
dern Summen,  die  Unterslimme  geworden  ist,  oder  gar  eine  Mit- 
telstimme oder  die  Oberstimme  das  Thema  ergreift,  bis  freilich  zu- 
letzt wieder  der  Bass  mit  siegender  Gewalt  durchdringt  und  sich 
seines  Salzes  wieder  bemächtigt. 

3.     Der  Plan  des  Ganzen, 

Hierüber  ist  im  Allgemeinen  kaum  etwas  zu  sagen,  das  sich 
aus  dem  Vorherigen  nicht  von  selbst  verstände.  Yf\v  sind  bereits 
gewöhnt,  organisch  eine  Gestalt  ans  der  andern  zu  entwickeln  und 
jede  reifen  zu  lassen  ;  dass  hiernächst  auch  für  Wechsel  zwischen 
Ruhe  und  Bewegung,  Fülle  und  einfachem  Sätzen  u.  s.  w.  zu  sor- 
gen ist,  haben  wir  ebenfalls  schon  an  andern  Formen  eingesehen 
und  geübt.  Nur  auf  einen  Punkt  ist  noch  besonders  aufmerksam 
zu  machen. 

Das  Bassthema  ist  bekanntlich  ein  für  sich  abschliessender»  oder 
auch  zum  Schluss  auf  seinen  Anfangston  zurückkehrender  Satz, 
und  zwar  der  Hauptsatz  des  Ganzen.  Nach  seiner  Gestalt  und 
Wichtigkeit  wird  er  daher  auch  die  Gegenstimmen  gern  in  seine 
Schlüsse  hineinziehen.  So  schliesst  z.  B.  No.  550  mit  dem  ersten 
Schlage  von  No.  551  und  die  erste  Durchführung  der  Bach*schen 
Passacaglia  mit  dem   zweiten   Viertel  von  No.  5ßl.     Allein   diese 


3»8    

abgemessen  wicderkehreaden  Schlüsse  wärdea  unleidliche  Monolonie 
über  das  Ganze  (besonders  bei  reicherer  AasfShrung:)  verbreiten, 
wenn  man  sie  nackt  hinstellte.  Es  wird  daher  rathsam,  sie  bald 
Z41  verdecken,  wie  in  No.  551  und  No.  565,  b,  wo  auf  dem  Schluss- 
viertel selbst  schon  die  Arbeit  der  zweiten  Durchführung  beginnt; 
bald  die  Melodie  oder  Richtung  der  Figur  über  den  Schluss  hinaus- 
zuführen, wie  in  No.  561;  bald  endlich  den  Schluss  durch  Harmo- 
nie und  Stimmfnhning  ganz  zu  umhüllen  oder  zu  vermeiden. 

Diese  Verwebung  tritt  mit  unvergleichlichem  Erfolg  in  jenem 
Crncifixus  der  hohen  Messe  hervor.  Schon  die  erste  blos  instru- 
mentale Durchführung  macht  einen  unvollkommnen  Schluss  (die  Terz 
in  der  Oberstimme) ,  die  folgenden  zwei  Schlüsse  werden  durch  Vor- 
halte überdeckt  und  nnn  zieht  sich  das  Gewebe  der  Stimmen  immer 
umhüllender  über  die  Marken  des  festen  Basses  wie  die  wehen^^u 
.Schleier  eines  Trauergeleites,  oder  die  Klagen  einer  Gemeine ,  in 
der  Jeder  schwerbeladnen  Herzens  für  sich  allein-  ist  im  Zuge  Aller. 
Erst  bei  dem  achten  Einsätze  des  Themas  schliessen  die  Stimmen 
vollkommen,  oder  doch  ziemlich  vollkommen;  der  Singbass  nämlich 
geht  von  der  Septime  znr  Terz  und  nur  der  Instrumentalbafis  (das 
Thema)  hat  die  rechte  Schlussformel  des  Basses  von  der  Dominante 
zur  Tonika.  Hier  nun  wird  einfach,  aber  in  tief  ergreifender  Weise 
das  ,ypassus  et  sepuitus  est*'^  iulonirt  nnd  auf  deni  Anfange  des 
vierten  Taktes  (No.  557),  also  einen  Takt  früher,  auf  der  Domi- 
nante geschlossen.  Dann  zieht  sich  jenes  tiefbedeutsame  Slimmge- 
webe  wieder  vom  nächsten  Einsalz  über  zwei  folgende  und  schliessl 
vollkommen  auf  dem  dritten  und  letzten ,  der  jene  schon  erwähnte 
Abweichung  herbeiführt. 

Es  sind  dies  Gebilde,  die  man  nur  im  Geiste,  nicht  mit  Nach- 
arhejlen,  Nachahmen.odeii, Entlehne^  sich  aneignen  soll,  an  denen 
wir  Herz  und  Andacht  erheben,  unsre  Idee  von  der  Kunst  und 
den  eignen  Geist  läutern  und  kräftigen  sollen,  und  dann  ruhig  er- 
warten, ob  die  Stunde  des  Schaffens  uns  einst  ähnliche  oder  gan:^ 
andre  Gestaltungen  herbeiführen  wird.  ' 

4.     Der  Schluss. 

Der  Schluss  einer  Ausführung  über  einem  festen  Basse  scheint 
•«ich  nicht  befriedigend  mit  einer  Figuration  bilden  zu  lassen  (es 
mnsste  denn  sein,  dass  man  auf  eine  schon  dagewesene  vorzüglich 
starke  wieder  gleichsam  besiegelnd  zurückkäme),  weil  jede  Figu- 
ration eine  neue  und  stärkere  erwarten  lässt  und  sogar  hervorruft. 
Es  kann  daher  nur  auf  die  einfache  Wiederholung  des  Grondthe- 
mas  zurückgegangen,  oder  in  eiuen  neuen  Satz  übergegangen  wer- 
den; das  Erslere  geschieht  von   Händel  mit  No.  556,  das  Letztere 


890 


mit  No.  555.  Auch  Bsch's  Cracifixas  sehliesst  gewissermaassea  ia. 
lelzterer  Weise,  da  das  Thema  zaielzt  abweicht  und  gleich  darauf 
das  glänzeade  ,yEt  resurremt^*^  jabelvoU  eiiikricht. 

Nun  aber  bietet  sich  schon  in  unserm  dermaligen  Ideenkreise 
noch  eine  besondre ,  und  zwar  nach  dem  Begriff  der  Form  (wenn 
auch  nicht  in  jedem  einzelnen  Falle)  die  befriedigendste  Schlnssweise 
an.  Wir  wissen  ja,  dass  es  keine  mächtigere  und  reichere  Durch- 
fiihrung  eines  Themas  geben  kann,  als  die  Fugenform,  in  der  das- 
selbe nicht  nur  alle  Stimmen  beherrscht,  sondern  sie  auch  durch- 
dringt und  zum  höchsten  Leben  erweckt ;  ja  es  war  erst  die  Fqge, 
die  uns  die  Idee  der  andern  Form  andeutete.  Daher  kann  nun 
auch  die  Ausführung  eines  festen  Basses  dem  Sinn  der  Form  nach 
(abgesehen  von  dem  besond^m  Sinn  eines  einzelnen  Kunstwerkes) 
nicht  würdiger  geschlossen,  gleidisam  gekrönt  werden ^  als  durch 
die  Erhebung  des  Themas  zur  fugenmassigen  Durchaiheitung.  Schoa 
oben  (S.  388)  hatten  die  Gegensti^imen  vorübergehende  Siege  über 
den  alilokratischen  Bass  errungen  $  jelzt,  in  der  Fuge,  muss  dieser 
sein  hinge  genug  kräftig  und  würdig  behauptetes  Vorrecht  als  eine 
Anmaassnng  gegen  das  gleiche  Recht  aller  andern  Stimmen  anf- 
gehen  und  sich  Mitwirkung  und  Mitgenusa  am  Ganzen  nach  dem 
Vermögen 9  das  ihm  wie  jecfem  Einzelnen  verliehen  ist,  genügen 
lassen. 

Hier  bedarf  es  dann  nur  der  Verwandlung  des  Bassthemas  in 
ein  Fugenthema,  da  wir  (S.  381)  gesehen  haben,  dass  beide  sich 
allerdings  von  einander  unterscheiden.  Manches  Thema^  z.  B.  No. 
556 9  ist  zu  dieser  Verwandlung  nicht  oder  nicht  gut  geeignet; 
andre>  z.  B«  No.  555,  würden  nur  mit  wesentlichen  Umänderungen 
gute  Fugenthemate  werden.  Wieder  andre  könnten  durch  Verein- 
fachung, durch  Zurnckfübrung  auf  die  Grundmomente,  brauchbar 
werden;  so  No.  557  (wenn  es  statthaft  wäre,  diesen  durch  Bach's 
hohes  Werk  geweihten  Sat^  anzutasten)  durch  Zurückfuhrung  auf 
die  S.  384  angeführten  Modulationsschritte ,  z.  B. 
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Längere  Themate  könnten  nur  theilweis  in  die  Fuge  nbeige- 
jn;  so  bildet  Bach  aus  No.  558  dieses  Fugenthema: 


se»    m^ 


fe^ 


^*=^ 


4-^A-4^U 


das  übrigens  sogleich  mit  einem  Gegensalz  (es  wird  eine  Doppel- 
fuge,  wovon  im  folgenden  Buche)  auftritt;  und  so  könnte  das  Thema 
No.  549,  nachdem  die  letzte  Durchführung  auf  dem  vierten  odier 
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ffialten  Takte  tum  Sebluss  gedrüiigt  hätte,  in  seiner  letzten  Hälfte 
Fngenthema  werden,  k.  B. 


568    ä^fc:^ 
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Endlich  könnte  irgend   ein   hervortretendes  Motiv  ^  z.  B 
No.  558  das  des  ersten  und  zweiten  Taktes, 

rrhema.) 
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ZU  einem  Fugenthema  benutzt  werden. 


S  c  li  1  u  8  s  b  e  t  r  a  c  h  t  u  n  g  c  n  • 

Wir  befinden  uns  hier,  am  Schlüsse  des  vierten  Buches,  wie- 
der an  einer  wichtigen  Gränze,  und  es  ist  Zeit,  uns  umzuschauen, 
und  das  Errahrne  und  Errungne  in  schnellem  Ueberblicke  zusam- 
men zu  fassen. 

Wie  wir  einst  aus  der  Tonika  die  Tonleiter,  aus  dem  Ur- 
grundtone die  Grundbarmonie,  den  Crakkord  hervorgehen  sahen, 
aus  dem  einfachen  Gedanken ,  dass  zwei  oder  mehr  Töne  einander 
in  irgendwelchen  Zeitmomenten  folgen  können,  den  Rhythmus 
und  aus  diesen  drei  Elementen  alle  Arten  der  Tonfolge,  der  rhyth> 
misirten  Tonfolge  —  oder  Melodie,  das  ganze  Reich  der  Harmonie, 
—  die  Verbindung  und  Führung  verschiedner  Stimmen  entstehen 
fiessen,  endlich  alle  diese  Kräfte  zu  einer  wichtigen,  wenn  gleich 
untergeordneten  künstlerischen  Aufgabe »  zur  Begleitung  gegebner 
Melodien  vereinigten :  also,  —  und  demselben  Gesetze,  derselben 
Methode  stetig  folgend  —  haben  wir  in  den  Büchern  der  freien 
Komposition  abermals  aus  irgend  einem  melodischen  oder  melodisch- 
harmonischen Motiv  nach  allen  Seiten  und  zu  allen  künstlerischen 
Bestimmungen  hin  Gestaltenreiben  entwickelt;  und  zwar  sind  wir 
immer  geradeswegs  auf  das  Ziel  losgegangen:  Kunstwerke,  oder 
vollständige  Formen  von  Kunstwerken  hervorzubringen. 

In  der  Regel  war  es  der  mehrstimmige  Satz,  dem  wir  unsre 
Gestaltungen  anvertrauten. 

Zuerst  galt  uns  das  Motiv  als  der  Keim  zu  einer  begleiteten 
Melodie;  eine  Hauptstimme  und  eine  oder  mehrere  Begleitungsstim- 
men bildeten  lied form  ige  Sätze.  Wir  lernten,  dergleichen  aus 
einem  Motiv  entwickeln  oder  auch  zu  einem  Motiv  ein  andres,  ei- 
nen Gegensatz  hervorrufen  und  aus  beiden  oder  mehrern  Liedfor-^ 
men  gestalten. 
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Die  Begleitungssümmen  waren  der  HaapUümme  zuersl  ganx 
unlergeordnet,  dann  halfen  sie  ihr  in  einer  ihnen  eignen  Weise. 

Diese  eigne  Weise  fand  sich  zuerst  mehr  zufallig  iein,  wurde 
aber  bald  wesentlicher  Zug,  ein  Motiv  der  Nebenstimmen,  das  die- 
sen gemeinsam  war  und  sie  zu  Figuralslimmen  erhob.  Es  traten 
die  Formen  der  Figurirung  eines  Cantns  firmns  hervor^ 
deren  Wesen  das  ist,  einen  Canlus  firmus  als  Hanptstimme  in  Ver- 
ein und  Gegensatz  zu  bringen  mit  Figuralstimmen,  die  sich  von  der 
unlergeordnelen  Hölle  blosser  Begleitung  bis  zu  eigenthumlich  und 
reich  belebtem  Slimmchor  ausbildelen.  Der  Keim  dieses  erregten 
Lebens,  das  Motiv  der  Figuration,  ging  mehr  oder  weniger  in  dem 
Ganzen  des  Figuralgesanges  auf;  es  balle  ihn  erweckt  und  einwach- 
sen lassen,  und  damit  seine  hauptsächliche  Bestimmung  erfüllt. 

Zuerst  war  der  Cantus  firmus  Hauplsnche  gewesen.  Allmäh- 
lig  hatte  die  Figuration  solche  Wichtigkeit  erlangt,  dass  sie  des 
Canlus  firmus  entbehren  und  für  sich  alle(n  bestehen  konnte  als 
selbständige  Figuration.  Hier  war  der  Gang  jeder  Stimme 
und  das  Gewebe  aller  der  wesenilicbe  Inhalt,  und  die  Erfindung 
oder  Entstehung  des  Ganzen  wie  die  innre  Einheit  der  Stimmen 
beruhte  darauf,  dass  eine  Stimme  am  Inhalt  und  der  Weise  der 
andern  Theil  nahm,  eine  das  Wesen  und  Gebahren  der  andern 
wenigstens  im  Ganzen  und  Allgemeinen  nachahmte.  Hier,  in  den 
Nachahmungsformen,  sahen  wir  den  freien  Verein  lebensvol- 
ler Stimmen  zu  einem  Ganzen,  dessen  innre  Einheit  nicht  mehr 
blos  von  der  äussern  Zusammenbindnng  in  gleiche  Modulation  und 
dieselben  rhythmischen  Abschnitte,  oder  von  der  Unterordnung  aller 
Stimmen  unter  den  Willen  und  Zweck  einer  Hauptstimme  abhing, 
sondern  von  dem  verwandten  und  auf  ein  gemeinsames  Ziel  Aller 
gerichteten  Inhalt  Jeder  einzelnen  Stimme.  Eben  diese,  sich,  in 
der  Fof^m  der  Nachahqiung  äussernde  Verwandtschaft  des  Inhalts 
aller  Stimmen  war  das  Wesentliche  dieser  Formen. 

Nun  aber  sollte  nicht  mehr  die  Gemeinsamkeit,  sondern  der 
Inhalt  selbst,  ein  bestimmter  zu  einem  Thema  konzentrirler,  alle 
Stimmen  durchdringender  Gedanke  und  die  wetteifernde  Theilnahme 
aller  an  diesem  konkreten  Gedanken  die  Hauptsache  werden,  und 
es  entstand  die  Fuge  mit  ihren  Unterarten,  dem  Pugato  und  der 
Fughette. 

Die  Fuge  konnte  vor  Allem  als  polyphoner  oder  figuraler 
Satz  aufgefasst  werden;  daher  war  es  möglich,  ihr  figurale 
Begleilungsstimmen  neben  den  Pugenstimmen  zu  geben  und 
Bie  auf  die  Liedform,  den  Ursprung  der  Figuration,  zurückzuführen. 

Sodann  konnte  sie  gelten  als  eine  Ausgeburt  oder  höhere  Voll- 
endung jener  Figuration  gegen   einen  Cantus  firmus ,  die  sich  aus 
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einein  beslinniteD  Motiv  heraosgestaltele ,  wie  die  Foge  aas  eiafin 
beslimBileo  Thema.    Daber  trat  die  Fuge  zum:  Choral« 

Nqo  aber  war  derselbe  Cantiia  firmütf  wieder  eiDgelreten  ttnd 
sogleich  als  ein  Wesentliches  anerkannl  wm^len,  aas  dem  und  ans 
dessen  Begleilungsstimmen  die  Figaration»  folglich,  —  im  Grande» 
—  die  Fuge  selbst  hervorgegangen  war.  Mit  dieser  Erinnerung 
gelangten  wir  zum  fugirten  Choral. 

Zuletzt  mussten  wir  im  festen  Basse  beobaehten,  wie  eine 
mächtige  Stimme  sich  des  Fugentheinas  mit  Ausschliessung  der  an« 
dern  zu  bemächtigen  trachtet,  und  diese  mit  zweifelhaftem  Erfolge 
dagegen  ankämpfen,  Oder  will  man  lieber :  — ;  wie  ein  Cantus  firmos 
in  einer  sich  fast  ausschliesslich  behauptenden  Stimme  eine  Figuration 
nach  der  andern  zu  einem  weiterstreckten  mannigfachen  Ganzen 
hervorruft  und  sie  alle  fiberdauert,  oder  mit  ihnen  sich  zur  Fugi- 
ruog  seines  Grundinhalts  erhebt  oder  in  einen  andern  Satz  ergiesset. 
.  Was  aus  einem  einzigen  Motiv,  mit  einem  einzigen  Thema  in 
homophoner  und  polyphoner  Weise  zu  beginnen,  ist  hierin  fast 
vollständig  enthalten;  erst  das  sechste  Buch  (im  dritten  Theile) 
wird  einen  wichtigen,  aus  methodischen  Gründen  versparten  Nach- 
trag bringen. 

Nun-  erst  dürfen  wir  uns  des  vollen  Besitzes  uosrer  musika- 
lischen Gedanken  erfreuen,  nun  wir  sie  nach  allen  in  ihnen  liegen- 
den Möglichkeiten  gestalten  können.  Diese  Vorstellung,  wenn  sie 
eine  wahrhafte  und  durch  die  That  —  das  heisst  durch  Thaten 
bewährte  ist,  gewährt  die  Rüstigkeit,  Sicherheit  und  Freudigkeit, 
die  als  der  nächste  Lohn  einer  tüchtigen  Bildung  und  als  uner- 
lässlicbe  Bedingung  glücklichen  Schaffens  uns  bevorsteht. 

Von  dem  subjektivsten  Ausdruck  eines  einzelnen  Wesens  in 
einer  einzigen ,  oder  in  einer  unbedingt  herrschenden  Hauptstimme 
bis  zu  dem  lebendigsten  Dialog  zweier  oder  mehrerer  gleich  be- 
rechtigter, selbständiger  und  doch  zu  höherm  Zweck  verbundner 
Stimmen  sind  uns  alle  Möglichkeiten  gegeben«  Und  obwohl  die 
Grundformen  und  Tausende  von  Anwendungen  schon  vorhanden 
sind,  dürfen  wir  doch  zuversichtlich  hoffen,  dass  jeder  eigne  Ge- 
danke sich  in  oder  neben  jenen  Formen  nach  seiner  Weise  eigen 
und  ganz  angemessen  ausprägen  wird. 

Weil  wir  alle  Formen  besitzen  und  alle  nach  ihrer  Vernunft 
aufgefassV  haben,  kann  uns  keine  zur  Fessel  oder  Last  werden. 
Aber  das  ist  allerdings  die  jedem  Künstler  gestellte  Alternative: 

entweder  muss  er  alle  Formen  besitzen  und 
beherrschen,  oder  er  wird  von  der  Form  ge- 
zwungen, unterdrückt,  gestört. 

Nur  dem  nnküastlerischen  oder  vielmehr  widerkünstlerisehen 
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Abmähen  9  nnr  dem  unglScklielieii  Irrlbom»  in  den  IKonslfomieu 
lodte  Zwangweisen  statl  lebendiger  Gedanken  zu  sehen,  nur  der 
unwahren  nnd  unseligen  Scheidung  von  Technik  und  Inhalt,  von 
Form  und  Geist  der  Kunst :  nur  ihnen  ist  das  kiinsllerische  Leben 
der  Form  unbrgreifUeh  und  das  Hineinleben  in  sie  unerlangbar. 
Nnr  dem  künstlerisch  ungebHdeten  Geist  ist  unbegreiflich,  dass  die 
Fortnen  nichts  anders  als  Gattungsgedanken  sind,  die  die 
Einzelgedanken,  weiche  als  eintdne  Knnstwerke  sich  offenba- 
ren, in  sich  fassen,  in  denen  sich  diese  Einselgedanken  bilden  nnd 
volleodeu,  in  und  mit  denen  sie  erst  dem  Geisterreiche  der  Knn^ 
ak  eiogeboroe  nnd  vollberechtigte  Wesen,  nicht  als  verirrle,  ud- 
State  Fremdlinge  angehären. 


Fun  f  tes  Buch. 


Die  Umkehrungsformen. 


13inleit>ing;. 


Jd  allen  polyphooen  Formen  machte  sich  neben  dem  festgesetzten 
Hauptgedanken,  dem  Thema,  ein  entgegengesetzter  zweiter  Ge- 
danke, der  Gegensatz,  geltend.  Vorgespiegelt  worde  er  schon 
in  den  Choralfiguralionen ;  es  war  da  auf  der  einen  Seite  der  Can- 
tus  firmus,  auf  der  andern  die  Figuration ,  die  in  dieses  gegensätz- 
liche Verhältniss  traten,  und  bekanntlich  konnte  diese  Figuration 
ebensowohl  in  mehrern  Stimmen ,  als  in  einer  einzigen  (No.  204) 
enthalten  sein.  In  den  auf  freie  Nachahmung  gegründeten  Formen 
waren  wir  zuerst  (S. '179)  veranlasst,  die  Bildung  eines  Gegen- 
salzes in  einer  einzigen  Stimme  geflissentlicher  zn  erwägen  und 
ihn  den  Gesetzen  der  Melodiefuhrung  überhaupt  und  der  Rücksicht 
auf  den  Hauptsatz  zn  unterwerfen. 

Noch  reiflicher  mnaste  er  in  der  Fogenform  (S.  212)  bedacht 
werden.  Hier  bezeichneten  wir  im  Allgemeinen  die.  ganze  Figural- 
•arbeit,  welche  die  Stimmen  insgesamml  dem  Thema  in  einer  einzigen 
Stimme  gegenüber  stellen^  als  Gegensatz  oder  Gegenbarm o- 
nie,  80  dass  derselbe  aus  zwei  oder  mehr  gleichzeitig  verbundnen 
Sätzen  der  vereinten  Stimmen  bestand.  Zunächst  aber  gaben  wir 
den  Namen  Gegensatz  derjenigen  melodischen  Ausiuhrang  oder  Fort- 
führung, die  sich  in  der  zuerst  aufgetretnen  Stimme  nach  Vollen- 
dung des  Führers  dem  in  der  nachfolgenden  Stimme  auftretenden 
Gefährten  entgegenstellte.  Dieser  Gegensatz  (im  engem  Sinne  so 
genannt)  foderte  uns  besondre  Aufmerksamkeit  (S.  257)  ab  und 
wurde  uns  schon  so  wichtig,  dass  wir  (S.  264)  ihn  wenigstens  die 
erste  Durchführung  hindurch  beizubehalten  wünschten* 

Es  ist  uns  also  schon  geläufige  dem  Thema  gegenüber  einea 
oder  mehr  Sätze 

als  andre  oder  nächste  Hauptsätze 
nach  dem  Thema  selbst  zu  betrachten. 

Gelingt  es  uns  nun,  solche  Sätze  festzuhalten,  so  verdoppelt 
oder  vervielfältigt  sich  damit  unser  Reichtbnm^  indem  zugleich  die 
innre  Einheit  unsrer  Komposition  sich  verstärkt.  Das  Letztere  ist 
sogleich  klar;  unser  Werk  muss  sich  einheilsvoller  gestalten,  wenn 
wir 'uns  auf  zwei  oder  wenige  Sätze  beschränken j  a|s  wenn  wir 
zu  immer  neuen  fortgeben.  Das  Erstere  werden  wir  sogleich  näher 
betrachten. 
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Was  ist  nnn  nölhig,  wenn  wir  neben  dem  Thema  einen  oder 
mehr  Gegensätze  festhallen  wollen? 

Das  Thema  wandert  aus  einer  Stimme  in  die  andre.  Folglich 
moss  auch  der  Gegensatz,  oder  müssen  die  mehrern  Gegensätze 
ans  einer  Stimme  in,  die  attdre  wandern.  Sollen  zwei  Stimmen 
Satz  nnd  Gegensatz  feslhalien,  so  kann  der  Satz  in  der  ersten 
Stimme  auftreten»  und  dann  muss  die  zweite  Stimme  den  Gegensatz 
nehmen ;  oder  es  kann  der  Salz,  in  der  zweiten  Stimme  erscheinen, 
nnd  dann  muss  die  erste  Stimme  den  Gegensatz  nehmen.  Sollen 
drei  Stimmen  Satz  und  zwei  Gegensätze  festhalten,  so  kann  der 
Salz  nnd  jeder  der  Gegensätze  sowohl  in  der  Ober-,  als  Miltel- 
oder  Unterstimme  erscheinen.  In  gleicher  Weise  verhält  es  sich 
mit  vier  nnd  mehr  Stimmen. 

Folglich  müssen  Satz  nnd  Gegensatz  so  eingerichtet  seio^  dass 
jeder  von  ihnen  bald  über,  bald  unter  dem  andern,  bald  als  Ober*, 
bald  als  Unterstimme  —  und  bei  drei  und  mehr  Sätzen  auch  als 
MUlelstimme  auftreten  kann. 

Ehe  wir  hierauf  näher  eingehen»  sei  mit  einem  flüchtigen  Blicke 
der  Reichthum  dieser  Doppel-  oder  mehrfachen  Sätze  erwogen. 

Haben  wir  einen  Doppelsatz,  Oder  Satz  nnd  Gegensalz  —  wir 
wollen  sie  A  und  B  neonen  —  so  kann 

1)  ji  allein« 

2)  B>  allein, 

and  zwar  jedes  in  der  Ober-  oder  Unlerslinme  gebranchl  werden , 
während  die  andre  Stimme  pansirt  oder  einen  fremden  Satz  nimmt. 
Es  können  aber  auch  beide  gleichzeitig, 

3)  jä  als  Oberstimme, 
B  als  Unierstimme, 

4)  B  als  Oberstimme, 
^  als  Unierstimme 

auftreten. 

Haben  wir  drei  Stimmen  mit  Satz  und  zwei  Gegensätten  (sie 
mögen  ^,  B  nnd  C  heissen),  so  können  sie  in  sechs  verschiednen 
Verhältnissen  zu  einander, 

2i   B    C    C   B    A 

B    C    A    B    A    C 

C    A    B    A    C    B 
auftreten.    Ausserdem  können  aber 

A  nnd  B^ 

B  nnd  Cy 

^  und  (7 
(also  zwei  Stimmen)  in  den  zwei  zweistimmigen  Verhältnissen  nnd 
endlich  jeder  der  Sätze  in  jeder  der  Stimmen  allein  auftreten. 
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Em  DoppebaU  bieiel  also  wenigstens  ri-er  (eigmllieh  9^^  ein 
dreifacher  Salz  wenigstens  fanfzehn  (eigentlich  ZI)  MSgKehkei* 
ten,  den  Zutritt  fremder  Sätze  nicht  zu  erwähnen.  —  Wir  wollen 
es  uns  wenigstens  an  einem  zweistimmigen  Satze  veranscbaiilichen. 
Hier: 


sehen  wir  einen  Dappelsatz  vor  uns,  von  dem  vor  allen  Dingen 
jede  Summe»  A  sowohl  als  B^  hätte  allein  auftreten  können»  und 
zwar  in  der  Ober*  oder  Unierstimme,  während  die  andre  pausirt 
oder  einen  fremden  Satz  genommen  hätte.  Sodaon  hätte  der  Satz 
A  sowohl  als  B  in  der  Ober-  oiler  Unlerslimme  auftreten  können» 
während  die  andre  Stimme  irgend  einen  willkührlichen  fremden  Salz 
entgegen  gestellt  hätte.  Endlich  konnten  beide  zugleich  auftreten, 
entweder  wie  oben ,  A  als  Oberstimme ,  B  als  (]nterstimme ,  oder 
umgekehrt,  — 


A  als  Unterstimme  und  B  als  Oberstimme.  Möge  man  nun  im 
einzelnen  Fall  alle  diese  Möglichkeiten,  oder  nur  einige  be- 
nutzen wollen,  der  Reichthum  der  Form  und  ihre  Einheit  ist  klar; 
wir  können  doch,  sobald  wir  nur  wollen,  alle  diese  Möglichkei- 
ten ausbeuten,  und  haben  stets  einen  einbeitsvollen  und  doch  ent- 
schieden umgestalteten  Inhalt  in  Händen;  No.  571  z.  B.  enthält 
keine  andre  Note,  als  No.  570,  aber  Alles  in  andern  Verhältnissen ; 
die  ehemalige  Unterstimme  {B)  ist  zur  dominirenden  Oberstimme, 
alle  Intervalle  beider  Stimmen  sind  andre  geworden. 

Wodurch  nun?  Dadurch,  dass  wir  die  untere  Stimme  zu  oberste 
über  die  andre  hinweg,  und  die  obere  unter  die  andre  hinunter  ge- 
setzt haben. 

Bekanntlich  beisst  diese  Operation  (Tb.  I.  S.  110)  Umkeh- 
rung, und  daher  nennen  wir  die  auf  Umkehrung  der  Stimmen  ge- 
gründeten Formen  Umkehrungs formen. 

Werden  (wie  in  No.  570)  nur  zwei  Stimmen  umkehrungsrahig 
gesetzt,  so  beisst  die  Schreibart 

der  doppelte  Kontrapunkt, 
(S.  266)  man  sagt:  die  Stimmen  seien  in  dem  oder  nach  dem 
doppelten  Kontrapunkt  gesetzt. 
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Sind  drei  Slimmen  umkehroogsfiUiig)  so  neont  man  die  Abfas* 
suogsweise 

den  dreifachen  Konlraponki, 
sind  es  vier  oder  mehr  Slimmen, 

den  vier-  oder  mehrfachen  Kontraponkt; 
die  Ausdrücke  dreidoppeller,   vierfacher  doppelter  Kontrapunkt  er- 
scheinen  ungenauer.     Im   Gegensatz   zum  doppelten   Kontrapunkt 
heissen  zwei  nicht  nmkehrungsfahige  Stimmen  im  einfachen  Kontra- 
punkt gesetzte^  oder 

einfacher  Kontrapunkt. 
Alles  hisher  Aufgewiesene  gehörte  also  der  Schreibart  dos  eio- 
fachen  Kontrapunkts  an^  wenn  es  nicht  etwa  zufällig  umkehrunga- 
(ähig  war. 


401 


Erste  Abthellniiff« 

Der  dappelie  KoMrtijmnkL 

Eia  polyphoner  zweistimmiger  Satz,  der  umgekehrl,  —  dessen 
Obepstimme  zar  Unierstimme,  dessen  Unierstimme  zur  Oberstimme 
gemacht  werden  kann ,  beisst  doppelter  Kontrapunkt  oder  im  dop- 
pelten Kontrapunkt,  nach  der  Schreibart  des  doppelten  Kontrapunk- 
tes abgefasst.  Dass  die  Umsetzung  oder  Umkehrung  der  Stimmen 
überall  möglich  ist,  versteht  sich  von  selbst;  aber  eben  sowohl, 
dass  sie  zu  künstlerischem  Zwecke  nur  da  geschehen  kann,  wo  sie 
keine  nachtheiligen  Folgen,  keine  Verstösse  gegen  die  Kunslgesetze 
(in  dem  ans  schon  bekannten  Sione^  mit  sich  fuhrt« 

Was  an  einem  solchen  Satze  zunächst  unsre  Aufmerksamkeit 
anf  sich  zieht,  ist  die  Umkebrung.  Denn  dasUebrige,  die  Er- 
findung eines  zweistimmigen  polyphonen  Satzes  nach  alles  melo- 
disch-harmonischen Beziehungen,  ist  uns  sehen  bekannt. 

Die^Umkehrung  besteht  nun  darin,  dass  die  obere  Stimme  un- 
ter die  untere  tritt,  oder  die  untere  über  die  obere,  od^r  endlich, 
dass  die  höhere  hinab  und  zugleich  die  liefere  hinauf  tritt,  und  zwar 
beide  so  weit,  dass  die  obere  zur  untern  wird.     Wir  sehen  hier 


sn 


a.      A. .       b.  I  J  I       c« 


bei  a  einen  zweistimmigen  Satz,  in  b,  c  und  d  umgekehrt,  so  dass 
die  Oberstimme  von  a  (A)  in  b ,  c  und  d  Unterstimme  geworden 
ist;  in  b  hat  es  sich  dadurch  gemacht,  dass  die  Unterstimme  B 
eine  Oktave  hinauf  getreten  ist;  in  c  ist  die  Oberstimme  A  eine 
Oktave  hinab  getreten;  in  d  ist  die  Oberstimme  A  eine  Quarte 
hinab-  und  zugleich  die  Unterstimme  B  eine  Quinte  hinaufgetreten. 
Man  sieht,  dass  alle  drei  Formen  der  Umkehrung  das  gleiche  Re- 
sultat >  nur  in  verschiedner  Tonhöhe  und  auf  verschi(^neii  Tonstd- 
fen,  hervorbringen. 

Wohin,  anf  welche  Slufeii  oder  um  wieviel  Btüf^ti  soll 
aber  die  Versetzung  geschehen? 

Marx,  Comp.  L.  II.  26 
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•        I 

Vor  Allem  am  soviel  Slnfen,  dass  sie  auch  eine  wirkliche  Um- 
kehning  bewirke,  die  Oberstimme  wirklich  unter  die  Unterstimme 
bringe.     Hier 
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ist  von  dem  Satze  a  bei  b  die  Oberstimme  om  eine  Oktave»  bei  c 
um  eine  Sexte  hinab  und  zugleich  die  Unterstimme  um  eine  Terz 
hinauf  gesetzt;  aber  es  ist  keine  Umkehrung  erfolgt,  die  Stimmen 
waren  zu  weit  von  einander  entfernt  gewesen. 

Hiervon  abgesehen  sollte  man  meinen,  dass  die  Versetzung  um 
eine  beliebige  StimmzabU  um  eine  Sekunde^  Terz,  Quarte  u.  s.  w. 
erfolgen  könnte.  Allein  leicht  überzengen  wir  uns,  dass  eine  zu 
beschränkte,  in  zu  kleine  Entfernung  fahrende  Versetzung  uns  ent- 
weder zu  wenig  Töne  für  die  Melodie  übrig  lässt,  oder  die  Stim- 
men auf  eine  unleidliche^  ja  sinnlose  Weise  in  einander  wirrt.  Der 
Satz  a  (wenn  man  diese  Noiengruppe  so  nennen  darf) 


hat  sich  bei  b  um  eine  Sekunde,  der  Satz  c  bei  d  nqn  eine  Terz 
versetzen  lassen  und  sind  damit  Umkehrungen  (wenn  auch  ziem- 
lich unerfreuliche)  bewirkt  worden.  Aber  schon  der-  grössere  Satz 
e  ist  durch  die  Versetzung  um  eine  Terz  theilweis  nicht  umgekehrt, 
theilweis  stimmverwirrt  worden,  'noch  mehr  der  Satz  g  bei  h.  Wir 
gewahren,  dass  eine  Stimme,  die  sich  gegen  eine  andre  behufs  der 
Umkehrung  um  eine 

Sekunde  versetzen  lassen  sollte,  nur  2,  die  sich  am  eine 

Terz  ■  ■  »         »S,»»»» 

Quarte  •  ■  •     .    •     4 

Tonstofen  Spielraum  für  ihre  Melodie  haben  könnte ,  und  so  fort. 
Wollte  sie  diesen  Raum  nach  der  Seite  der  andern  Stimme  hin 
überschreiten,  so  würde  sie  sie  sogleich  kreuzen;  thäte  sie  es  nadi 
der  freien  Seile  hin,  so  würde  sie  bei  der  Vorkehrung  sich  mit  ihr 
verwirren,  wie  oben  bei  f  und  h  zu  sehen  ist. 

Da  nun  zur  freien  und  genügenden  Entwickelung  einer  Melo- 
die im  Allgemeinen  (Tb.  I.   S.  27)  wenigstens  der  Umfang  einer 
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Oktave — wenn  nicht  nolhwendig,  doch  wünschenswerth  ist,  so  bedient 
man  sich  fiir  kontrapunktische  Umkehrnngen  in  der  Regel  keiner 
kleinern  Versetzung,  als  der  Oktave.  Statt  der  Sek  und  Ver- 
setzung gebraucht  man  die  Versetzung  in  die  None  (also  in  die 
Sekunde  der  höhern  oder  liePern  Oktave),  die  dieselben  Verhältnisse 
hervorbringt,  ohne  die  Stimmen  auf  zu  wenig  Tone  einzuschränken 
oder  zum  Kreuzen  zu  nölbigen.  Statt  der  Versetzung  in  die  Terz 
gebraucht  man  die  in  die  Dezime  (die  Terz  in  der  weitiern  Ok- 
tave), für  die  Quarte  die  Undezime,  für  die  Quinte  die  Duö- 
dezime,  für  die  Sexte  die  Terzdezime  (dectma  tertia) j  für 
die  Septime  die  Quartdezime  (decitna  quarta).  Hiernach  er- 
geben sich  nun  sieben  Arten  des  doppelten  Kontrapunktes, 

der  Kontrapunkt  der  Oktave, 

der  Kontrapunkt  der  None, 

der  Kontrapunkt  der  Dezime, 

der  Kontrapunkt  der  Undezime, 

der  Kontrapunkt  der  Duodezime^ 

der  Kontrapunkt  der  Terzdezime, 

der  Kontrapunkt  der  Quartdezime  ^); 
Eine  weitere  Versetzung  würde  nur  das  Alte  in  noch  enlferh- 
tern  Oktaven,  also  in  zu  weiter  Entlegenheit  der  Stimmen,  wieder- 
bringen; z.  B.  die  nächste  Versetzung  wäre  die  in  die  Doppel, 
oder  zweite  Oktave« 

In  air  diesen  Versetzungen  ist  übrigens  dasjenige  Intervall, 
diejenige  Sekunde  oder  None,  Terz  oder  Dezime  u.  s.  w.  gemeint, 
die  in  der  Tonart  des  Satzes  liegt.  Eine  Versetzung  in  die  Se- 
kunde oder  None  würde  also  in  Cdar  die  tiefere  Stimme  von  c  in 
das  höhere  d^  nud  die  höhere  von  c  oder  d  in  das  titfere  h  oder 
c  bringen.  Dies  wird  bei  den  Kontrapunkten  der  None  u.  s.  w. 
deutlicher  erkannt  werden. 

Von  diesen  sieben  Arten  des  Kontrapunkts  erscheint  de^ 
Kontrapunkt  derOktave  sogleich  als  der  zweckmässigsle  und 
darum  wichtigste.  Denn  er  allein  behält,  wie  wir  an  No.  5^0  und 
571  sehen  können  ^  den  Inhalt  der  umzukehrenden  Stimmen  genau 
nach  der  Grösse  jedes  Intervalls  bei ,  gewährt  also  neben  dem  Vor- 
theil  der  Umkehrung  die  vollkommenste  Einheit,  die  wir  (S.  397) 
als  einen  der  Vortheile  kontrapunktischer  Schreibart  angesehen  ha- 
ben. Dies  ist  bei  den  andern  Kontrapunkten  keineswegs  der  Fall ; 
sie  verändern  die  Grösse  einzelner  Intervalle  oder  sogar  das  Ton- 
geschlecht des  umzukehrenden  Satzes.    Hier  ti  B. 


.  .*)  Die  beideo  letxten  Namen  «iod  nDlateioUck  oDd  aDgeiehickt ;  eber  es 
bedarf  eiDmal  eines  einziseil  Worts  aar  Benennung  statt  der  beiden  Uteiniscben 
Zahlworte. 
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sehen  wir  in  a  einen  kleinen  Salz,  der  in  b^  c  und  d  nach  dem 
Kontrapunkt  der  Dezime  unijB;ekehrt  i^t.  In  b  haben  wir  die  Un- 
terstimme  um  zehn  Stufen  hinauf  geaetz^»  aber  es  ist  aus  der  gros- 
sen Sekunde  (c— rf;  eine  kleine  i^-^J)  uod  aus  der  kleinen  (A— c) 
eine  grosse  (d — e)  geworden.  Bei  c  hat  sich  die  UmkehruDg  da- 
durch gemacht,  dass  die  Unterstimme  aus  a  eine  Oktave  hinauf,  und 
die  Oberstimme  zugleich  eine  Terz  hinunter  getreten  ist.  Allein 
Anfang  und  Ende  sprechen  nun  so  deutlich  ^moll  statt  des  Haupt- 
tons Cdur  aus,  dass  der  dazwischen  tretende  Ton  g  fast  falsch  er- 
scheint und  man  lieber  wie  bei  d  setzen  möchte.  —  Wenn  schon 
hiernach  der  Kontrapunkt  der  Oktave  unbestreitbar  den  Vorzug 
bat,  so  kommt  noch  (wie  wir  später  sehen  werden)  dazu,  dass  die 
andern  Kontrapunkte  zu  vielen  Bücksichten  und  Bedingungen  unter- 
worfen sind,  und  der  Freiheit  des  Komponisten  in  der  That  zu  viel 
Eintrag  tbun,  als  dass  man  ihnen  gleiche  Erfolge  abgewinnen  könnte. 
Wir  beginnen  daher  mit  dem  Kontrapunkt  der  Oktave  und  den 
aus  ihm  oder  mit  seiner  Hülfe  hervortretenden  Formen. 


Erster  Abschnitt. 
Der  doppelte  KontrapaBkt  der  Oktave« 

Wir  wissen  bereits,  dass  unter  diesem  Namen  diejenige  Schreib- 
art verstanden  wird,  vermöge  deren  von  einem  zweistimmigen  Satze 
die  oberste  Stimme  um  acht  3tnfen  hinuntergeselzl  und  dadurch' ge- 
gen die  andre  Stimme  umgekehrt»  zur  untersten  Stimme  werden 
kann,  —  oder  (was  dasselbe  ist)  die.  unterste  Stimme  um  acht  Stu- 
fen hinaufgesetzt  und  zur  Oberstimme.  Ein  Beispiel  haben  wir  in 
No.  570  vor  uns.  Erwägen  wir  nun,  unter  welchen  Bedingungen 
ein  solcher  Satz  mit  seiner  (Jmkehrung  gelingen  kann. 

Erstens  steht  von  ihm  fest,  dass  er  ein  zweistimmiger,  oder 
Doppelsatz  sein  muss.  Seine  zwei  Stimmen  sollen  also  auch 
vollkommen  genügen ,  jede  von  ihnen  soll  für  sich  den  an  eine  mu- 
sikalische Melodie  zu  machenden  Federungen  entsprechen  und  ver- 
einigt sollen  sie  eine  vollständig  befriedigende  Harmonie  bilden. 
Es  wäre  freilich  auch  möglich^  dass  Letzteres  nicht  oder  nicht  über- 
all der  Fall  wäre,  und  dann  müsste  man  noch  eine  oder  gar  mehr 
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hef;Mttnit  —  df«  Hbimme  amsfllHende  Sümnen  zuselaea.  Allein 
offenbar  ist  das  Erster«  die  befriedigandete,  nsifere  Gesrallang.  In 
dieser  Hinsicht  genügt  der  Satz  No*  S70,  so  nnbadentend  er  aneh 
sonii  sd«  niag. 

Zweitens  soUeo  die  beiden  bontrapnnktirendei» Stimmen  zwar 
ein  Ganzes  bilden ,  aler  dabei  jede  firr  sieh  devilicb  erkannt,  ron 
der  andern  unterschieden  werden.  Eben  darin  liegt  der  Reiz  ond 
die  Kraft  dieser  Schreibart,  dass  zwei  verscbiedne  Sätze  gegen  ein- 
ander auftreten,  einander  widersprechen^  und  doch  in  höherer  Ein- 
heit wieder  ein  Ganzes  8in4.  Desshalb  ist  es  nothwendtg  (S.  261), 
b«ide  Stimmen  eines  kontra panb tischen  Satzes  durch  Tonfolge,  Ten- 
riebtung,  nnd  besonders  durch  rhythmische  Gestallmg  ron  einander 
wohl  zu  nnterscbeiden.     Dieses  Sätzchen  z.  B. 
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lässt  sich  wohl  umkehren,  — 
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würde  aber  keine  kontrapunklische  Kraft  haben»  weil  der  Rhyth- 
mus und  grösstentheils  auch  die  Tonfolge  in  beiden  Stimmen  gleich 
sind.    Etwas  besser  wäre  dieser  Satz,  —  • 

(Umkehrung.^ 
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in  dem  wenigstens  Richtung  der  JUelodien  und  Tonfolge  verschie- 
den sind«  Aber  die  gänzliche  Gleichheit  der  Rhythmisirung  ver- 
schleiert jeden  tJuterscbied  und  macht  auch  diesen  Satz  der  kontra- 
punktischen Kraft  verlustig.  Vergleichen-  wir  dagegen  die  beiden 
Melodien  von  No.  570  mit  einander,  so  finden  wir  sie  tonisch  und 
rhythmisch  binrättgltch  von  einander  unterschieden  $  nicht  wenig  trägt 
zu  ihrer  deutlichen  Absonderung  bei,  dass  eine  Stimme  nach  der 
andern  einsetzt.  So  auch  würden  jene  beiden  Bach'schen  Sätze 
No.  471  und  472,  — 
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obw*ohl  sie  gleichzeitig  anfangen  und  schliessen,  doch  nicht  blos  der 
Umkehrung  fähig,  sondern  auch  durch  ihren  ganz  abweichenden 
B^n  hinrdchend  von  einander  unterschieden  nnd  karakterisirt  sein. 


4M    

Alles  Bisherige  sind  EriDDeraogeii,  die  keiner  weitem  Anwei- 
sung bedärfen;  wir  haben  schon  gelernt ,  zwei  selbständige  Melo- 
dien neben  einander  zo  fahren. 

Nan  aber  müssen  drittens  die  beiden  kontraponktjschen  Stini* 
men  so  beschafiTen  sein,  dass  darch  ihre  Umkehrung  nicht  Missver* 
hällnisse  oder  Fehler  in  den  Satz  kommen.  Hierza  bedarf  es  eini* 
ger  genauerer  Regeln. 


Die  Stimmen  dürfen  nicht  weiter ,  als  eine  Oktave  auseinander 
steheu.  Denn  da  nur  um  eine  Oktave  versetzt  wird»  so  würde 
(wie  schon  S.  402  gezeigt  ist)  die  Versetzung  bei  einer  weitern 
Entfernung  keine  Umkehrung  zur  Folge  haben.     Bei  b  z*  B. 
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ist  zwar  eine  der  Stimmen  versetzt  (und  zwar  die  untere  am  eine 
Oktave  hinauf)»  aber  eine  Umkehrung  ist  dadurch  nicht  bewirkt 
worden.  —  Uebrigens  könnte,  besonders  in  mehrstimmigen  Sätzen, 
eine  Urakehrung  zweier  solcher  Stimmen  dennoch  bewirkt  werden 
durch  eine  Versetzung  einer  Stimme  um  zwei  Oktaven,  oder  — 
was  dasselbe  wäre:  durch  Herabsetzung  der  Ober-  und  Hinauf- 
setzung  der  Unterstimme  um  eine  Oktave. 

'  Wir  wollen  diesen  Ausweg  gelegentlich,  besonders  bei  der 
Fugenarbeit,  benutzen. 

Auch  in  einzelnen  Hom.enten  darf  inan  die  Stimmen  nicht  un- 
bedacht über  eine  Oktave  auseinander  fuhren.  Denn  da  die  Uui- 
kehrung  Alles  in  sein  Gegentheil  verwandelt,  so  werden  die  Stim- 
men da,  wo  sie  zu  weit  auseinander  gegangen  waren,  zu  nahe  in- 
einander gerathen  und  sich  kreuzen.    Das  Sä^chen  a  z.  B. 
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geht  zu  Anfang  seines  zweiten  Taktes  über  eine  Oktave  auseinan- 
der; die  Folge  ist,  dass  bei  der  Umkehrung  (b)  die  Stimmen  sich 
an  derselben  Stelle  kreuzen. 

Erlaubt  man  sich  dergleichen  zu  weites  Auseinander,  so  muss 
man  überlegen,  ob  die  nachherige  Kreuzung  nicht  widrig  und  ver- 
wirrend wird;  hierüber  ist  schon  früher  (S.  133)  das  Nöthige 
bemerkt  y^prden.    Die  obige  Kreuzung  könnte  man  sich  allenfalls 
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gefalka  lassen,  weil  sie  sieh  bald  Kiset  und  überdem  der  Gang  der 
Achlelmelodie  unzweideutig  hervortritt.  Wollte  man  aber  weiter 
gehen , 

a. 
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so  worden  beide  Stimmen  (abgesehen  davon ,  dass  die  untere  bei  a 
eher  Begleitung  als  selbständige  Melodie  ist)  bei  der  Umkehrung  (b) 
in  gänzliehe  Verwirrung  gerathen.    Hier  — 
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sehen  wir  einen  zweiten,  in  melodischer  Hinsicht  untadelhaften 
Satz  vor  uns ,  dessen  Umkehrung  bei  b  bis  zum  Sinnlosen  verwirrt 
erscheint,  so  klar  auch  ursprünglich  (bei  a)  die  Stimmen  auseinan- 
der traten.  Auch  die  beiden  Bach*schen  Sätze  No.  577  (die  übri- 
gens Bach  gar  nicht  zur  Umkehrung  bestimmt  hat)  würden  in  einem 
einzigen  Tone, 
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(mit  d — eis  gegen  den  Einklang  d)  bei  der  Umkehrung  ineinander 
gerathen;  doch  würde  ein  auf  einen  kurzen  Ton  beschränktes  Miss- 
verbäitniss  zu  rasch  vorübergehend  sein,  um  sonderliche  Beachtung 
zu  verdienen» 


Es  ist  zu  erwägen,  ob  durch  die  Umkehrung  nicht  falsche  Fort- 
schrei tungen  oder  widrige  Tonverbindungen  in  den  Salz  kommen. 

Wir  haben  schon  beiläufig  an  No.  576  und  577  sehen  können, 
dass  durch  die  Umkehrnng  aus  Terzen  Sexten  und  aus  Sexten  Ter- 
zen geworden  sind  $  offenbar  müssen  aber  auch  alle  andre  Inter- 
valle durch  dieselbe  verwandelt  werden.    Hier  — 

_  A^4  ^ 
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sehen  wir  die  F^en  iw  Umkehriuig  aa  der  dialonisdieD  Tonlei- 
ter; die  Oberstimme  Jl  ist  ia  der  Noienreihe  C  um.  eiae  Oktave 
unter  die  andre  Stimme  B  versetzt.^  Wir  sehen,  das»  aus  dem 
Einklang  eine  Oktave,  aus  der  Sekunde  eine  Septime,  aus  der 
Terz  eine  Sexte,  aus  der  Quarte  eine  Quinte  —  und  alles  dies 
umgekehrt  —  geworden  ist.  Dieses  Zifferschema  stellt  es  uns  klar 
vor  Augen. 

1.    2.    3.    4.    ».    6.    7.    8. 
8.    7.    6.    6.    4.    5.    2.    1. 

Leicht  könnten  wir,  wenn  es  nöthig  wäre,  die  Untersuchung 
auch  auf  die 'chronatischea  Töne  ausdebaen. 

Hiernach  haben  wir  nun  jede  Fertschreitung  aus  einem  doppel- 
ten Gesichtspunkte  zu  ermesaea,  nach  der  orspruaglichea  Gestali 
und  in  der  Umkehrung.    Da  ist  denn  Folgendes  zu  bemerken. 

Der  Einklang  wird  zur  Oktave  und  die  Oktave 
zum  Einklänge.  Wir  dürfen  also  nur  da  Oktaven  gebraucben, 
wo  auch  der  Einklang  uns  willkommner  ist.  Vor  allen  Dingen 
sind  sie  uns  zu  Anfang  uad  Ende,  beim  Beginn  und  Abschluss 
der  Harmonie  willkommen, 

Umkehriing;  1         | 


g^ 


P==^ 


567 


zez 


F^^ 


roict 


denn  dazu  können  wir  sowohl  EinUang  wie  Oktave  aehmea.  Jia, 
ein  für  sich  selbst  im  ^^eisiimmigeo.  Sajtze  ganz  gereeh.ler  uad  be- 
friedigender Schluss  mit  der  Sexte,  wie  bei  a, 
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würde,  wie  bei  b,  durch  die  Umkehrung  ia  eiqea  »ichl  vollkomm- 
neu  Schluss  verwandelt  werden. 

Sodann  wollen  wir  uns  Oktaven  gestatten ,  wo  sie  zu  Vorhal- 
ten gebraucht  werden. 

Uin^«lLni]igi 
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Denn  der  Reiz  des  Vorhaltes  eatschädi|^  aas  für  die  Eiatöaigkei& 
der  zu  Einklängen  gewotdnea  Oktaven. 

Ausserdem  woUen  wir  aber  im  Laufe  des  Satzes  Oktaven  nur 
sparsam  anwenden,  da  sie  Einklänge  werden  uad  zuviel  Einklänge 
die  Harmonie  schwächen^  oder  vielmehr  nicht  zur  Entfaltung,  nicht 
zur  Wirkung  kommen  lassen.     Wir  sehen  es  an  diesem  Satze. 
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Er  ist  scboB  in.  der  Urgeslalt  (a)  durch  di&  Oktavenbäufuog^ 
hohl,  blasirl  zu  nennen;  in  der  Umkehrung  (bei  b)  kan»  er  kaum 
für  zweistimmig  gellen ,  und  ist  doch  auch  nicht  einstimmig. 

Die  Quarte  wird  zur  Quinte;  folglich  darf  man  sich 
Quartenfolgen  nur. da  gestatten ,.  wo  auch  Quintenfolgen  zulässig 
wären.     Wir  wurden  uns  daher  den  Satz  bei  a  — . 

a.  b. 


wohl  erlauben ,  weil  die  im  vierten  und  fünften  Achtel  beider  Takt« 
eintretendenr  Qoarten  auch  in  der  Umkehrnng  (bei  b)  als  Quinten 
nicht  unzulässig  sind.  Dagegen  würde  eine  weitere  Quartenfolge 
(die  ohnehin  nur  denkbar  ist,  wenn  man  eine  begleitende  Stimme 
annimmt)^  z.  B.  zwischen  der  ersten  und  zweiten  Stimme  bei  a 


592 


^m 


:E§3 


iMää 


T 


Pf^ 


zcrz 


sich  durch  die  Umkehrung  (bei  b)  in  eine  unstatthafte  Qüintenfolge 
verwandeln. 

lu  gleicherweise  sind  nun  auch  <fie  Wirkungen  der  Um- 
kehrung für  Tonfotgen  zu  ermessen.     Der  Satz  a  — 
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Hesse  sidi  (als  Sohlnss  eines  grössera  etwa)  wohl  allenfalls  billi- 
gen; in  der  Umkehrung  (b)  treten  die  Quarten,  besonders  am 
Schlüsse  dos  ersten  und  letzten  Taktes  verkehrt  und  widrig  heraus. 
Da  Oktaven  zum  Einklang  werden,  so  sind. Vorhalte,  die  sieb 
in  die  Oltave  auflöaen,  wie  bei  a» 
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oder  auch  melodische  Fignrirungen  der  Oktave,  wie  bei  c,  unstatt- 
haft   Denn  der  Vorhalt  würde  in  der  Umkehrung  (b)  zu  einem 
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widrigeD  Vorhalte  des  Einklangs  werden,  die  Figorirnng  aber  würde 
Haupt-  und  Hiilfstöne  (wie  bei  d)  auf  verwirrende  Weise  durch- 
und  nebeneinander  werfen. 

Aehnlicbe  Bemerkungen  z.  B.  an  den  chromatischen  Tönen 
lassen  sich  so  leicht  machen ,  dass  ihre  Aufzählung  überflüssig 
scheint.  Es  kann  sogleich  zu  Cebungen  und  Anwendungen  ge- 
schritten werden. 

Die  Uebungen  bestehen  nun  darin,  zwei  nach  dem  doppel- 
ten Kontrapunkt  der  Oktave  umkehrungsfähige  Spitze  zu  gesUlten. 
Dies  kann  entweder  so  geschehen»  dass  beide  Sätze  'gleichzeiüg  mit 
einander  erfunden  werden  (so  der  in  No.  570  mitgetheilte  Doppei- 
satz) oder  dass  erst  ein  Satz  festgestellt  und  dann  der  andre  nach 
den  Gesetzen  des  Kontrapunkts  dazu  gebildet  wird;  so  haben  wir 
in  der  vorigen  Abtheilung  die  Gegensätze  zu  den  Fugentbematen 
erfunden.  Die  erstere  Weise  ist  im  Allgemeinen  die  förderndste  und 
kunstmässigere,  denn  sie  lässt  beide  Stimmen  sogleich  in  ihrer  Eio- 
heit,  in  Widerspruch  und  Wechselwirkung  hervortreten,  umfasst 
also  alles  Wesentliche  der  Sache.  So  begann  die  Erfindung  des 
Satzes  No.  570  mit  der  Feststellung  der  beiden  ersten  Achtel  der 
Oberstimme ; 


inehr  hatte  man  zum  Anfange  nicht.  Nun  schien  es  an  der  Zeit, 
die  zweite  Stimme  eintreten  zu  lassen,  und  da  war  der  näcbtslie- 
gende  Ton  g^  der  Grundton  zu  h.  Sollte  aber  der  Eintritt  der 
neuen  Stimme  rein  hervortreten,  so  musste  die  erste  nicht  durch 
etwas  Neues  stören;  sie  musste  ihren  Ton  festhalten,  —  entweder 
wirklich,  oder  durch  eine  Pause  verlängern.  Dies  und  der  gleich- 
sam verspätete  Eintritt  reizte  dann  wieder  die  zweite  Stimme  zum 
Gegensatz,  nämlich  zu  lebhafterer  Bewegung;  und  so  bedingten 
die  beiden  Stimmen  gegenseitig  ihren  Karakter,  trieben  sich  gegen- 
seitig weiter  bis  zum  Ende. 

Doch  auch  die  andre  Uebung  darf  nicht  versäumt  werden ;  maa 
kann  sie  an  Ghoralmelodien  versuchen ,  gegen  die  eine  umkehrungs- 
fähige Stimme,  —  vorzugsweis  (S.  205)  der  Kontrapunkt  ge* 
nannt  —  gesetzt  wird.  Wir  geben  einstweilen  ein  flüchtiges  Bei- 
spiel zu  der  ersten  Strophe  des  Chorals:  Vom  Himmel  hoch,  da 
komm'  ich  her. 
o.  f. 
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In  koDlrapauktiflcher  *)  Hinsiebt  bat  dieser  (der  Brüiidung  nach 
geringe)  Satz  nor  das  Bedenken,  dass  er  gegen  den  zweiten  Ton 
des  Canlus  firmas  um  eine  Dezime  zurticktritt.  Aaf  diesem  Punkte 
müssen  sich  also,  —  wie  wir  hier  sehen,  — 
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die  Stimmen  kreuzen.  Aber  es  geschieht  nur  mit  einem  einzigen 
Ton,  und  dieser  ist  die  blosse  nachschlagende  Oktave  des  vorher- 
gehenden und  gleich  wiederkehrenden  Melodietones. 

Für  diese  und  die  erstere  Ausführungsweise  bedarf  es  nur  we- 
niger vorausgängiger  Versacbe.  Wir  wenden  uns  sogleich  zu  den 
künstlerischen  Anwendungen. 


25weitep   Abschnitt. 

Der  doppelte  Kontrapankt,   anf  die  Flguralformen 
angewandt. 

Wir  kennen  zwei  Grundformen  der  Pignration,  die  Choralfigu- 
ration  und  die  selbständige.  In  der  erstem  war  uns  der  Cantus 
firmus  gegeben,  in  der  letztem  hatten  wir  Alles  selbst  zu  erfinden ; 
wir  waren  durch  keine  gegebne  Melodie  unterstützt,  aber  auch 
durch  keine  gebunden.  Daher  beginnen  wir  hier,  wo  der  doppelte 
Kontrapunkt  auf  die  Figurationen  angewendet  werden  soll,  mit  den 
selbständigen  Formen,  und  zwar  bei  den  zweistimmigen. 

A.     Kontrapunktische  zweistimmige  Figuration. 

Schon  früher,  bei  den  im  einfachen  Kontrapunkt  gesetzten  Fi- 
gurationen trugen  wir  einen  Satz  aus  einer  Stimme  in  die  andre, 
und  behielten  gelegentlich  (No.  232)  auch  wohl  den  Gegensalz  ganz 
oder  tbeilweise  bei.  Wie  aus  solchem  Beginnen  ein  Tonstück  er- 
wuchs, ist  von  damals  her  (S.  178)  bekannt.  Jetzt  bedarf  es  also 
nur  eines  Fingerzeigs,  wie  dieselbe  Form  aus  dem  doppelten  Kon- 
trapunkte herausgebildet  wird.  Es  gentigt  dabei  die  Hinweisung 
auf  eine  fertige  Komposition;  wir  wählen  das  treffliche  ^moU- 
Vorspiel  aus  dem  wohltemperirten  Klavier. 


*)  Mao  sestttte  ans,  statt  dar  breiteo  Rede  vom  „doppelten  RoDtrapookt'^ 
bisweilen  kvrsweg  die  Benennangen  Rontrapdnkt,  kontripnnktisch  n.  s.  w.  zu 
gebraoclieD, 
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Dies  ist  der  Anfang.  Der  erste  Takt  fuhrt  die  beiden  Gegea- 
Sätze  A  und  B  zugleich  auf,  der  zweite  Takt  wiederholt  sie.  um- 
gekehrt, der  drille  schreitet  in  freier  Figuration  weiter  nach  der 
Dominante  ond  im  vierten  Takte  beginnt  in  dieser  neuen  Tonart 
wieder  das  Ringen  der  beiden  Gegensätze^  worauf  der  folgende 
Takt  das  Gegenbild  desselben  in  der  Umkebrung  bringt. 

Schoft  der  erste  Zwischensatz  war  aus  dem  fianptsatze  genom- 
men. Dasselbe  geschieht  nach  der  zweiten  Durchführung.  Der  fol- 
gende (sechste)  Takt  beginnt  diese  Entwickelung  aus  dem  Hauptsätze. 


Allein  hier  wird  die  Oberstimme  in  C  von  der  Unterstimme  in 
D  nacbg«ahmt  und  es  ergiebt  .si«h^  das«  dem  Glied  a  das  GUied 
c  gegenüber  tritt  ^  wie  weiterhin  noch  einmal  bei  e  und  f,  beide 
aber  in  d  und  b  gegen  einander  umgekehrt  werden. 

Man  kann  nicht  behaupten ».  dass  dieser  beiläuflge  Kontrapunkt 
voransbestimmte  Absiebt  des  Komponisten  gewesen  wäre.  Er  hat 
sich  woU  nur  gelegentlich  berbeigefuuden ,  wie  dies  jedem  im:  dop- 
peilen  Kontrapunkte  Bewanderten  allaugenhiinklicli  geschiethu  Doch 
trägt  er  offenbar  —  war'  er  aaoh  nar  ein.  glücklicher  Fund  -»^  snr 
energischen  Einheit  des  Ganzen,  zn  dem  Ausdruck  des  wetteifern- 
den Ringen  in  beiden  Stimmen  bei. 

Bbher  hat  sich  die  Umkebrung  des  Hauptsalzes  sehr  einfadi 
auf  denselben  Tonstnfen  gemacht.   Jetzt  tritt  sie  (mit  kleinen  Aen» 
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denrngen)  auf  der  Tonika  und  —  Domioaiile  von  C  auf,  es  folgen 
Zwischensätze  uod  Hauptsatz^  ohne  sofortige  Umkehraxig,  and  nach 
einer  Wiederkehr  yod  No.  599  in  der  Umkehrung  —  also  wieder 
eine  wesentlich  reränderte  und  dabei  vollkommen  einheitsvolle  Wie- 
derkehr des  Dagewesenen,  die  der  Kontrapunkt  ergiebt  —  wird  der 
erste  Theil  geschlossen.  Der  zweite  beginnt  mit  der  Verkehrung 
des  Hauptsalzest 
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kehrt  aber  weiterhin  auf  die  rechte  Bewegung  zurück.  Der  weitere 
Verlauf  bedarf  nach  dem  S.  177  u.  f.  Besprochnen  keiner  Anwei- 
sung mehr. 

Uebrigens  bemerkt  man  in  No.  598  von  selbst^  dass  die  Um- 
kehrung durch  zwei  Oktaven  weite  Versetzung  geschehen  ist.  Bach 
hat  dies  gethan»  um  beide  gegen  einander  eifernde  Stimmen  ent- 
schieden zu  trennen  und  jede  in  ihrer  vollen  Rlangkraft  auftreten 
zu  lassen.  Die  Versetzung  um  eine  Oktave  wäre  kontraponktisch 
möglich,  aber  minder  energisch  in  ihren  Folgen  gewesen. 

B.    RimtrapunkÜsche  mehrstintmige  Figuration, 

Der  doppelte  Kontrapunkt  gewährt  uns  nur  zwei  umkehrungs- 
fähige  Stimmen.  Wenn  nun  eine  dritte  oder  mehr  Stimmen  zutre- 
ten sollen,  so  können  es  nur  freie  Figural-  oder  blosse  Begleilungs- 
stimmen  sein.  Selten  wird  eine  solche  Zusammensetzung  begründet 
oder  gar  nothweodig  erscheinen.  Denn  es  ist  anzunehmen,  dass 
die  beiden  kontrapunktiscbeo ,  zur  Umkehrung  berufenen  Stimmen 
das  Interesse  ganz  in  sich  gezogen  haben  (sonst  würde  man  nicht 
auf  ihre  Umkehrung  kommen)  und  den  zutretenden  Stimmen  nur 
eine  untergeordnete  Bedeutung  gestatten.  Aus  diesem  Grunde  be- 
darf es  keiner,  besondern  üebung  für  diese  Formen,  sondern  sie 
können  gelegentlichen  Versuchen  überlassen  bleiben.  Statt  aller 
Anleitung  erinnere  dieser  Satz 
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an  eine  der  günstigem ,  sicli  hier  darbietenden  Formen ;  es  ist  die 
Zafngung  eines  gehenden  Basses  zu  den  zwei  kontrapnnktischen 
Stimmen.  Eben  so  könnte  zwei  tiefem  Stimmen  eine  figurirle  Ober- 
stimme (ein  sogenannter  Kontrapunkt)  zugefügt  werden.  Das  Nd- 
tbige  über  diese  Formen  ist  schon  S.  204  ausgesprochen. 


C.  Die  Choralfiguration  im  doppelten  Kontrapunkte. 

Wollen  wir  die  Schreibart  des  doppelten  Kontrapunkts  auf  den 
Choral  anwenden,  so  bieten  sich  folgende  Formen  zunächst  dar. 
Es  kann 

1.  der  Cantus  firmus  mit  einer  kontrapnnktischen 
Gegenstimme 
zusammengestellt  werden,  wie  wir  bereits  an  einem  schwachen  Bei- 
spiel in  No.  597  gesehen  haben. 

So  wenig  man  sich  darauf  einlassen  möchte ,  alle  Stimmungen 
und  Gestalten,  die  dem  Komponisten  kommen  können,  vorauszu- 
sehen ^  so  scheint  es  doch,*  als  wenn  diese  Form  nur  selten  künst- 
lerische Veranlassung  haben  dürfte.  Denn  in  ihr  drängt  sich,  da  der 
Cantus  firmus  gegeben  ist,  die  ganze  schöpferische  Kraft  in  die 
einzige  Gegenstimme,  und  diese  wird  sich  um  so  bewegter  und 
energischer  entwickeln,  je  mehr  die  andre  Stimme  in  der  gleich- 
mütbigen,  wenig  rhythmisc|{en  Choralweise  verharren  jnuss.  Man 
könnte  hiernach  auf  die  Vorstellungen  eines  kühn  opponirenden 
Basses,  einer  leicht  oder  schmeichelnd  nmgewundnen  Oberstimme 
geleitet  werden.  Aber  nun  ist  noch  die  Umkehrung  zu  erwarten, 
und  es  fragt  sich,  ob  der  vielleicht  glücklich  erfundne  Bass  eben  so 
karakteristisch  als  Oberstimme,  oder  diese  als  Bass  dienen  kann. 
Und  selbst  dann  fragt  es  sich ,  ob  die  Erfindung  so  viel  Bedeutung 
hat,  für  zwei  Darstellungen  desselben  Chorals  zu  genügen,  nämlich 
für  die  erste  und  für  die  Umkehrung. 

Hier  bieten  sich  uns  denn  solche  Melodien  als  die  vortheilhaf- 
testen  dar,  die  selbst  Wiederholungen  des  ersten  Tbeils  oder  ein- 
zelner Strophen  enthalten;  es  liegt  nahe,  eine  dazu  geeignete  PK- 
guration  bei  der  Wiederholung  umzukehren.  So  könnte  z.  B.  der 
Luther'sche  Choral  „Ein*  feste  Burg*'  etwa  in  einer  Kantate 
Schluss  in  dieser  Weise 


einsetzen»  erst  der  CbdIds  firrnns  in  den  Ober-,  dann  in  den  Un» 
terstimmen;  die  folgenden  Strophen  würden  vielleicht  frei  ßgurirt 
und  die  letzte  wieder  mit  Umkebrong  wiederholt  werden. 

Es  könnten  ferner 

2.  zwei  kontrapunklische  Stimmen  gegen  den 
Cantus  firmus 
gesetzt  werden:  diese  Stimmen  mossten  unter  einander  umkehrbar 
sein,  brauchten  es  aber  nicht  gegen  den  Cantus  firmus,  der  viel- 
mehr stets  Ober-  oder  Unter-  oder  Alittelstimme  bliebe.  Wer  sich 
nach  den  Lehren  des  zweiten  Bachs  im  dreistimmigen  Satz  und 
dann  in  freier  Figuration  geübt  hat,  wird  sehr  bald  dahin  kommen, 
die  Rücksichten  des  doppelten  Kontrapunkts  nebenbei  im  Auge  zu 
behalten  und  zu  einem  Cantus  firmus  zwei  umkebrungsfahige  Stim- 
men zu  setzen. 

Bei  dieser  oder  der  vorhergehenden  Art  kontrapunktischer  Fi- 
guration können  nun  noch 

3.  begleitende  Stimmen  zu  den  kontrapunktischen 
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zagefägt  t^erdeo.  Dies  ist  schon  in  No.  602  stiltschweigeod  ge- 
schehen. Der  Cantus  firmus  als  die  eine  Stimme  des  Hauptsatzes 
tritt  mit  vollen  Akkorden  auf  und  hätte  sich  in  reicher  Harmonie 
entfalten  lassen;  der  Kontrapunkt  selbst  wird  durch  Oktaven  nn- 
terstiitEt;  bei  der  Umkehrung,  die  Takt  9  beginnt,  hätte  sich  von 
diesem  Takt  ab  vielleicht  noch  eine  Bassstimme  unter  den  Cantus 
firmus  gestellt,  —  etwa  in  dieser  Weise,  — 


Eine  solche  Begleitung  kann  sich  auch  zu  freier  Figuration  er- 
heben. Aber  dann  gilt  von  ihr  das  schon  zuvor  Angemerkte;  die 
kontrapunktischen  Stimmen  sollen  Hauptsache  sein,  werden  aber 
durch  die  gleich  lebendigen  freien  Figurais limmen  beeinträchtigt,  und 
koUidiren  bei  der  Umkehrung  mit  ihnen,  wofern  man  nicht  Aende- 
rungen  treffen,  oder  die  freien  Stimmen  ebenfalls  umkehrungsfähig 
machen,  das  heisst  zu  mehrfachem  Kontrapunkt  übergehen  will. 

Es  lässt  sich  dies  an  dem  nachfolgenden  Kontrapunkt  mit  freien 
Nebenstimmen  zu  der  schon  in  No.  596  gebrauchten  Melodie  beob- 
achten 
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Hier  sieht  der  Cantos  firmus  im  Alt,  die  dagegen  erfundne 
Stimme^  der  Kontrapunkt,  im  Diskant;  Tenor  und  Bass,  so 
einfach  oder  so  bunt,  bewegt  und  beseelt  sie  auch  geworden  sein 
m^gen,  gelten  nur  als  Begleitungssitmmen ,  da  sie  nicht  zur  Um- 
kehrung  bestimmt*  sind,  auch  bei  der  Umkefarung  —  sollten  sie  sich 
da   unpassend  zeigen,    ganz    oder  tbeilweis    abgeändert    werden. 
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Wölke  maii  bei  der  UnkebinDg  den  Canihis  liriiias  in  den  Diskant 
und  den  Konlrapaukt  in  den  Alt  legen :  so  miissten  entweder  die 
übrigen  Summen  hinunterrücken ,  wie  bei  a,  — • 
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aber  dann  liegen  die  Unterslimmen  zu  tief  und  zu  weit  von  den 
obern.  Oder  man  müssie  sich^  wie  bei  b,  gefallen  Jassen,  dass 
der  Kontrapunkt  und  die  obere  Begleiluogsslimme  (Alt  und  Tenor) 
sich  kreuzten;  oder  man  rofissle,  wie  bei  c^  in  eine  andre  Tonart 
rücken,  oder  endlich  die  Begleitung  ändern. 

Besieht  man  aber  nicht  darauf»  Gantus  firmus  und  Kontrapunkt 
in  denselben  Stimmen  zu  lassen,  setzt  man  z.  B.  letztern  in  den 
Tenor:  so  entgeht  man  all'  diesen  Umständen;  man  hat  dann  nur 
eine  Oberstimme  und  einen  Bass  nach  den  Gesetzen  freier  Fignri* 
rong  zuzufügen,  —  wofern  nicht  die  alten  Begleitungsstimmen  da* 
zu  taugen.  Dies  ist  mit  den  obigen  so  ziemlich  der  Fall;  wir  be- 
balten den  Bass  bei  und  nehmen  den  Tenorsatz  als  Oberstimme. 
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Hier  hat  der  Alt  den  Gantus  firmus  behalten;  aber  der  Kon- 
trapunkt, der  zuvor  über  ihm  im  Diskant  lag,   steht  nun  untei* 
ihm  im  Tenor.     Dies  ist  fiir  uns  jetzt  das  Wesentliche.    Dass  ne- 
benbei die  ehemalige  Tenorstimme  in  den  Diskant  getreten,  alsd 
Marx,  Comp.  L.  II.  ^  27 
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ebeftCiUs  gegen  Konlrapimkt  und  CanUi»  fimus  umgekehrt  worden 
ist,  wollen  wir  einstweilen  als  einen  Zufall  ansehen,  denn  wir 
wissen  noch  nicht  drei  vnter  einander  nmkehrongsfähige  Stimmen 
zn  erfinden.  — 

In  allem  Bisherigen  hat  sich  der  Kontrapunkt  nur  hulfreich 
zur  einheitsTollem  Ausfuhrung  schon  bekannter  Formen  erwiesen. 
Wir  hej^eiten  ihn  nun  dahin,  wo  er  eigne  Kunstformen  hervorruft, 
oder  schon  hekannte  wesentlich  umwandelt. 


410 


Zweite  Alitliellnnff. 
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Belraebten  wir  irgend  einen  nnsrer  kontrapunktischen  Sätze, 
t,  B.  den  No.  569  oder  den  mit  der  Choralroelodie  No.  596  gebil- 
detens  so  sehen  wir,  dass  ein  solcher  Salz  schon  für  sich  allein 
bestehen  kann,  ja  dass  er  (wie  schon  hemerkt)  ein  zwiefacher  ist^ 
jenaehdem  wir  bald  die  eine,  bald  die  andre  Stimme  zur  Oberstim- 
me machen.  Jeder  derselben,  z.  B.  der  letztere  Satz,  könnte  da- 
her gleich  zn  einem  grössern  erweitert  werden,  indem  mit  dem 
letzten  Viertel  des  zweiten  Taktes  die  zweite  Stimme  den  Cantns 
firmns,  die  erste  aber  den  zuvor  von  der  zweiten  vorgetragneii 
Kontrapunkt  in  der  höhern  Oktave  übernähme. 

Bezeichnen  wir  den  Cantus  firmns  mit  j4,  und  den  Kontra- 
punkt mit  B,   so  haben  wir  im  obigen  Satze  jede  dieser  Melodien 
als  Ober-  und  als  Unterstimme  — 
^,    Ä, 
B,     A;- 
gehört.    Wir  könnten  auch  eine  Stimme  allein  mit  A  anfangen  las- 
sen; indem  diese  auf  B  iibergioge,  träte  die  zweite  mit  A  ein,  es 
erfolgten  Umkehrungen,  endlich  schlösse  die  erste,  nach  ihr  zuletzt 
die  zweite  Stimme  mit  B;  ,—  in  dieser  Weise 
A.    B.    A.    B* 

A*    B*    A*    B*  \ 

Hier  hat  }ei^  Stimme  beide  Sätze  zweimal  vorgetragen,  wir 
haben  jeden  Satz  allein  und  beide  in  ursprünglicher  Stellung  und 
der  Umkehrung  gehört.  Da  das  obige  Tonstück  zuviel  Raum  nimmt, 
so  zeigen  wir  diese  Form  an  einem  winzigen  Notensbeipiele. 

1.  datz.    2«  Satz.       Iter«        f   2ter. 


Nur  hierin, unterscheidet  sich  dieses  arme  Notenstuckchen  von 
dem  vorigen  Beispiele  aus  No«  596,  dass  die  beiden  Sätze  nicht 
durch  Umkehrung  in  hohem  oder  tiefern  Oktaven  wiederholt  wer- 
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deu,  sondern  slels  auf  derselben  Stelle  bleiben;  daher  enthalten  die 
drei  Milteltakte  stets  dasselbe  ohne  Abwechslong.  So  gering  in- 
dess  auch  dieser  erste  Versuch  ausgefallen  sein  mag,  so  genügt  er 
doch  wenigstens  dazu,  uns  die  Aussicht  auf  eine  neue  Formenreihe 
zu  öfineuy  und  das  Wesen  derselben  einstweilen  anschaulich  zu 
machen. 

Es  besteht  darin,  dass  eine  Stimme  einen  Satz  vorträgt,  eine 
zweite  ihn  Schritt  für  Schritt  nachsingt,  während  die  erste 
einen  Gegensatz  dazu  übernimmt,  dann  beide  Umkehrungen  ihrer 
Sätze  unternehmen,  und  so  lange  fortfahren^  bis  erst  die  erste, 
dann  auch  die  andre  Stimme  beide  Sätze  ganz  zu  Ende  gesungen 
haben. 

Ein  solches  Toustück  heisst  Kanon.  Im  Kanon  herrscht,  wie 
man  sieht,  eine  noch  grössere  Einheit  und  Einmüthig- 
keit,  wie  in  der  Fuge,  denn  in  ihm  wird  nicht  blos  ein  Thema, 
sondern  der  ganze  Inhalt  der  ersten  Stimme  von  der  zweiten  nach- 
gesungen. Aber  eben  desswegen  waltet  mindere  Freiheit  im 
Kanon ,  als  in  der  Fuge ;  denn  jeden  Ton ,  der  der  ersten  Stimme 
gegeben  wird,  muss  die  zweite  nachsingen.  Die  Kraft  und  iler 
Reiz  des  Kanons  besteht  darin,  dass  man  zwei  lebendige  Stimmen 
vor  sich  hat,  die  zwar  einmtithig  dasselbe  aussprechen,  aber  in 
verschiednen  Momenten  und  Verhältnissen.  Die  zweite  Stimme  wie- 
derholt, was  die  erste  vorgesungen  hat;  aber  während  dem  trägt 
die  erste  schon  einen  zweiten,  neuen  Satz  vor,  und  der  erste  Salz 
steht  nicht  mehr  allein,  sondern  ist  (wenn,  wie  zuvor  in  No.  607 
die  Oberstimme  angefangen  hat)  Oberstimme  geworden.  Dann  kommt 
die  Umkehrung;  wir  hören  zwar  dieselben  Sätze,  aber  den  untern 
als  obern;  endlich  hören  wir  auch  den  zweiten  allein.  So  haben 
wir  stets  das  Bekannte  vor  uns,  aber  stets  (mit  Ausnahme  des 
vierten  Moments  im  obigen  Schema)  in  einer  neuen  Weise. 

Wir  haben  uns  zweistimmiger  Sätze  als  Beispiele  für  die  Er- 
läuterung des  Begriffs  vom  Kanon  bedient.  Allein  man  wird  gleich 
gewahr,  dass  in  derselben  Weise  auch  drei-,  vier-  und  mehrstim- 
mig muss  geschrieben  werden  können.  Nur  sind  wir  hierzu  noch 
nicht  ausgerüstet,  so  lange  wir  nicht  mehr  als  zwei  umkehrungsfa- 
hige  Stimmen  setzen  können.  Wir  beschränken  uns  also  zunächst 
auf  den  zweistimmigen  Kanon,  obwohl  Vieles,  was  von  ihm  zu  sa- 
gen ist,  auch  auf  die  mehrstimmigen  Sätze  Anwendung  findet. 
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Erster  Abschnitt. 

Der   zweistimmige   Kanon. 

A.     Seine  Arten. 

Im  Kanon  —  das  haben  wir  oben  erkannt  —  soll  eine  Stimme 
Schritt  fb'r  Schritt  nachsingen ,  was  die  andre  vorsingt.  Dies  kann 
(wie  in  No.  607)  auf  denselben  Tonslufen,  oder  in  der  Oktave,  es 
kann  anch  aaf  jedem  andern  Inlervall  der  Tonleiter  geschehen.  Es 
giebt  daher  soviel  Arten  des  Kanons,  als  es  Intervalle  in  der  Ton- 
leiter giebt: 

Kanons  im  Einklänge, 

in  der  obern  Sekunde ,  oder  untern  Septime, 
Terz,  •         .       Sexte, 

Quarte,       .         .       Quinte^ 
Quinte,       •         .       Quarte, 
Sexte,        -         ■       Terz, 
Septime,     •         •       Sekunde, 
OkUve. 

Bei  den  Kanons  im  Einklang  und  der  Oktave  ist  die  Nachah- 
mung der  ersten  Stimme  die  genaueste;  nicht  bh>s  dieselben  Stu- 
fen, auch  die  Grösse  der  Stufen  wird  beibehalten,  eine  grosse  Terz 
iE.  B.  mit  keiner  andern,  als  wieder  einer  grossen  Terz  beantwortet. 
Bei  den  übrigen  Arten  des  Kanons  ist  dies  nicht  wohl  mög- 
lich ,  denn  sonst  würde  jede  der  beiden  Stimmen  in  einem  andern 
Tone  stehen.  Es  werden  daher  nur  die  Stufen  beibehalten,  z.  B. 
ein  Terzenschritt  mit  einem  Temensehritte  nachgeahmt,  dies  aber, 
wie  es  die  Tonart  ergiebt.  Finge  z.  B.  die  erste  Stimme  eines 
Kanons  so  an, 
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so  würde  die  andre  in  einem  Kanon  in  der  obern  Sekunde  so  wie 
bei  a,  in  einem  Kanon  in  der  obern  Terz  so  wie  bei  b, 

b. 
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nachfolgen;  bei  a  und  b  wurde  die  grosse  Terz  mit  einer  kleinen, 
bei  b  überdem  die  grosse  Sekunde  mit  einer  kleinen  beantwortet. 
Im  Kanon  in  der  obern  Septime  oder  untern  Sekunde  — 
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würde  ausser  diesen  Veränderungen  auch  statt  der  grossen  Quinte 
die  kleine  genommen  werden. 

Alle  diese  Arten  des  Kanons  kommen  darin  überein,  dass  der 
Salz  der  Oberstimme  zur  Unterstimme  vnd  der  der  Uoterstimme 
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zur  Oberstimme  werden,  dass  beide  Stimmen  gegen  einander  um- 
gekehrt werden  sollen.  Sie  müssen  daher  nach  den  Gesetzen  des 
doppelten  Kontrapunkts  der  Oklave  abgefasst  werden.  Nor  bei 
dem  Kanon  im  Einklang  ist  dies  nicht  nöthig.  Denn  seine  Stim- 
men wiederholen,  wie  wir  ans  No.  607  haben  wahrnehmen  kön- 
nen, ihren  Inhalt  auf  denselben  Stufen;  was  also  in  der  einen 
Stimme  Obersatz  war,  wird  es  auch  in  der  andern  bleiben. 

B«    Abfassung  desselben. 

Hiernach  bedarf  nun  die  Abfassung  zweistimmiger  Kanons  aller 
obigen  Arten  keiner  nepen  Regel,  sondern  nur  der. Einweisung  in 
das  dazu  zweckmässige  Verfahren.     Es  ist  ein  zweifaches  möglich. 

Erste  Methode. 
Entweder  erfindet  man  einen  ganzen  Satz  fiir  sich  allein  (oder 
nimmt  ihn  aus  einem  fremden  Tonstfick  auf^  wie  wir  in  No.  604 
die  eine  Melodie  aus  dem  Choral),  der  geeignet  ist,  einstimmig  za 
befriedigen.  Dieser  Satz  wird  darauf  Ton  für  Ton  in  die  zweite 
Stimme  gestelzt»  auf  diejenigen  Stufen,  auf  welchen  die  kanonische 
Nachahmung  geschehen  soll.    Hier  — 
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haben  wir  einen  solchen  Satn  enttrorfen  und  in  der  tiefem  Oktare 
(es  soll  also  ein  Kanon  in  der  Oktave  werden)  der  aweiten 
Stimme  abergeben»  -^  Non  kommt  es  noch  darauf  an,  die  erste 
Stitime  fortzusetzen,  also  ihr  einen  Gegensfttz  zn  geben,  und  zwar 
einen  umkehrungsfahigen.    Dieser  köqnt^  so  beissen. 


Hiermit  ist  die  Romposition  vollendet.    Es  werden  nun  beide 
Stimmen  gegen  einander  umgekehrt*)  — 
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*)  Mm  sibht,  das»  die  Umkebrang  liier  am  zwei  Okttveo  gescbeben  i$t; 
eif^otUeh  »qfst«  4i^  ObcrtftiaBe  elae  Oktave  tiefer  ttekeo. 
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und  zu  Ende  gefuhri ,  wie  das  Scbemt  (S.  419)  zeigt ;  —  wenig- 
«stens  wissen  wir  bis  jetzt  keine  bessre  Art  zu  scUiessen. 

Diese  Methode  bat  den  Nachlheil ,  dass  der  Hauptsatz  eioseilig 
erfonden  wird  und  man  Gefahr  läuft,  wenn  nachber  der  zweite 
oder  Gegensals  dazu  gesetzt  werden  soll,  sich  da  und  dort  unfrei^ 
durch  den  feststehenden  Hauptsatz  geliemmt  und  gezwungen  zu  fin- 
den ^  kurz  einen  weniger  glücklichen  Gegensatz  zu  erhallen;  auch 
der  obige  ist  nichts  weniger  als  befriedigend.  Indess  mus^  man 
auch  dieser  Arbeitsweise  uliehtig  sein ,  weil  es  oft  darauf  ankommt, 
eine  gegebne  Melodie  kanonisch  zu  behandeln ;  auch  sind  die  Schwie- 
rigkeilen bei  Aufmerksamkeit  und  Uebung  leicht  zu  fiberwinden ,  Jie 
eingeschlichnen  Mängel  zu  beseitigen. 

Ein  zweiler  in  der  Sache  selbst  liegender  Uebelstand  sind  die 
Absätze,  die  sich  nach  jedem  Satzschluss  erneuen.  Man  kann  sie 
bemänteln,  —  wir  hätten  z.  B.  oben  den  Gegensatz  so 
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einleiten  können  (was  denn  freilich  ganz  andre  Wendungen  nach 
sich  gezogen  hätte ,  z.  B.  bei  b  die  Wiederholung  des  neuen  Motivs 
a),  aber  zum  Grunde  liegt  immer  eine  Reihe  getrennter  Sätze. 
Dies  fatirt  uns  auf  die 

zweite  Methode. 

Sie  geht  darauf  aus,  beide  kanonische  Sltnnnen  gleichzeitig  zu 
erfinden,  wie  wir  schon  S.  167  für  poljrphone  Sätze  im  Allge- 
meinen gerathen  hatten«  Man  setzt  hier  in  einer  Stimme  ein  oder 
ein  Paar  Motive,  oder  auch  eine  grössere  Melodie  fest,  ohne  sie 
jedoch  zu  einem  Schlüsse  zu  bringen,  überträgt  das  Festgesetzte 
in  die  andre  Stimme  und  filfart  dagegen  die  erste  weiter  fort,  — 
stets  mit  Berücksichtigung  der  oben  ertheilten  konlrapnnktischen 
Regeln«  Was  man  nun  der  ersten  Stimme  zugeffigt  liat,  wird 
wieder  in  die  zweite  fibertragen  und  die  erste  zum  zweitennuil 
fortgesetzt.  So  treiben  beide  Stimmen  einander  fort,  bis  die  ei%le 
und  nach  ihr  die  zweite  schliesst,  oder  auch  bis  die  erste  (ond 
nach  ihr  die  zweite)  auf  ihren  Anfang  zurückkommt,  und  endlich 
nach  Willkuhr  an  einem  schicklichen  Ort  aufgehört  wird. 

Hier  ein  leichtes  und  unbedeutendes  Beispiel.  Die  erste  Stimme 
hat  mit  den  ffinf  ersten  Noten  angefangen.  Diese  werden  der  an- 
dern vier  Stufen  tiefer  fibertragen;  < —  es  wird  also  ein  Kanon 
in  der  Unterquarte. 
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Der  letzte  Schritt  wird  naeh  dem  S.  421  Benerkten  nicht  ge- 
nau beantwortet;  ans  dem  Halbtone  macht  die  zweite  Stimme  eineii 
Ganzton.  Jetzt  mnss  die  erste  Stimme  umkehmngsfähi^  fortgesetzt 
and  das  Nenerfundne  der  zweiten  Stimme  zagefSgt  werden. 


Die  Ziffern  deuten  an,  wie  Satz  für  Satz  vorgeschritten  wor- 
den ist ;  im  letzten  Takte  wird  von  der  zweiten  Stimme  geschlossen 
oder  von  der  ersten  von  Neuem  angefangen.  Der  ganze  Kanon 
kann  umgekehrt  werden: 
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und  erscheint  dann  als  ein  Kanon  in  der  Oberquinte.  Im 
fünften  Takte  werden  sich  dann  die  3t>mmen  kreuzen,  aber  za 
voräbeigehend ,  als  dass  eine  Verwirrung  entstehen  könnte. 

Wie  nun  hier  mit  winzigem  Motiv  in  der  leichtesten  Weise 
gearbeitet  worden  ist,  so  geschieht  es  mit  bedeutungsvollem  und 
langem  Tonsätzen.  Nur  darin  liegt  der  Unterschied,  dass  ein  län- 
gerer Aufangssatz  innerlich  reicher  sein  muss ,  um  ans  eben  längere 
Zeit  ohne  Unterstützung  einer  zweiten  Stimme  genugsam  zu  be- 
schäftigen» dass  aber  dann  auch  ein  gleich  langer  und  bedeutungs- 
voller Gegensatz  erfoderlich  ist,  wie  wir  schon  bei  einer  andern 
Gelegenheit  (S.  183)  gewahr  worden  sind.  Begönne  ein  Kanon 
mit  diesem  Ansätze, 


^0  wurde  freilich  damit  ein  höherer  Standpunkt ,  eine  stärkere  Füh- 
rung des  Ganzen  —  auch  eine  grössere  Ausdehnung  bedingt;  es 
würde  uns  nicht  so  leicht  wie  zuvor  werden,  einen  angemessnen 
Gegensatz  zu  ^nden«    Derselbe  könnte  etwa  so  heissen  — 


425 


and  die  Umkehrnng  *)  würde »  —  man  müsste  die  letzle  Note  des 
Gegensatzes  ändern  ; —  so  stehn: 
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gleich  umständlich  würde  die  Bildung  des  dritten  Satzes  gegen  den 
zweiten,  und  so  die  ganze  Arbeit  werden,  —  und  dabei  wäre  zu 
besorgen,  dass  endlich  doch  der  zweistimmige  Satz  durch  Länge 
ermüden'd,  oder  durch  das  Streben  dagegen  gespannt  und  gezwun- 
gen  würde.  Aliein  neuer  Anleitung  und  besondrer  Kunst  bedarf, 
wie  man  sieht,  auch  die  weiteste  Arbeit  der  Art  nicht.  Seh.  Bach*^) 
hat  solche  Kanons  von  mehrem  Seiten  Länge  geschrieben;  er  hat 
damit  zeigen  wollen^  wie  weit  sich  ein  solcher  Satz  forttreiben  lässt, 
und  ist  dabei  an  keiner  Stelle  eben  ermattet.  Aber  einen  liefern 
Kunstgehalt  haben  auch  seine  Arbeiten  dieser  Art  bei  grosser  Aus- 
-dehnung  uns  nicht  erschliessen  wollen. 

Gleichwohl  ist  es  rathsam,  sich  auch  in  ihnen  zu  versuchen^ 
um  auch  in  dieser  Form  seine  Kontrapunktik  zu  üben.  Geräth 
man  bei  diesen  Uebungen  auf  eine  Stelle ,  die  dem  Gegensätze  wi- 
drige Verhältnisse  bietet,  so  muss  dieselbe  natürlich  auch  in  der 
ersten  Stimme  berichtigt  werden. 

Auch  auf  den  Kanon  hat  man  die  Formen  der  Verkehrung, 
Vergrösserung  und  Verkleinerung  angewendet.   Was  dar- 


*)  Sie  ist  io  der  Doppeloktave  geselieheo ,    weil  die  Stimmeo  om  nehr  als 
eioe  OlLUve  aeseinooder  gehen. 

**)  CJoter  dea  Neoern  aiicb  Ciemeoti  in  seiaem  Gradu»  ad  Parnassuw. 
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unter  zu  versieben,  ist  schon  ans  der  Fagenlehre  bekannt.  Ein 
Kanon  in  der  Verkebrung  entsteht,  wenn  die  zweite  Stimme  die 
erste  Schritt  für  Schritt,  aber  in  verkehrter  Richtung  der  Tonfolge 
nachahmt;  ein  Kanon  in  der  Vergrösserung  oder  Verkleine- 
rung ist  ein  solaher,  in  dem  die  nachahmende  Stimme  in  doppelt 
grossen,  oder  halb  so  grossen  Noten  antwortet. 

Aus  dem  Motiv  von  No.  615  würde  z.  B.  folgender  Kanon 
in  der  Verkebrung  hervor 
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ler  Verkebrung  bervorgehn; 
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Taktmaasse  —  U 


oder  —  unter  bequemerm  Taktmaasse  —  folgender   Kanon   in 
der  Vergrösserung. 


62» 


la#^ 


PrrTrr-T 


Man  erräth  schon  aus  dem  ersten  Blick. auf  die  Anlage,  wie 
dergleichen  Arbeilen  verfertigt  werden,  und  dass  sie  wohl  allenfalls 
mehr  Geduld,  nicht  aber  mehr  oder  höhere  Kunst  erfodern.  Ein 
künstlerischer  Werth  mnss  diesen  Formen  hier  (vergl.  S.  172)  ab- 
gesprochen werden,  und  wir  können  sie  daher  auch  nicht  in  den 
Kreis  unsrer  Uebüngen  aufnehmen.  Die  Formen  der  Vei^ö8set*uog, 
Verkleinerung  und  Verkehrung  haben  Bedeutung  und  Wichtigkeit 
nur  in  der  Fuge,  wo  ein  Thema  vielfach  und  aus  verschiednen 
Gesichtspunkten,  —  in  Dur  und  Moll,  —  als  Ober-,  Unter-  und 
Miltelstimme ,  —  allein  oder  mit  diesem  und  jenem  Gegensatze ,  — 
flüchtiger  (Verkleiuernng)  und  weilender,  gewichivoller  (Vergrösse- 
rung), sogar  im  Gegentheil  seiner  Melodie  (Verkebrung)  aufgewiesen 
werden  soll.  Diese  vielseitige  Betrachtung  ist  eben  dem  Wesen  der 
Fuge  eigen ,  und  dabei  ist  ihr  in  den  Gegen  -  und  Zwischensätzen 
und  in  ihrer  Konstruktion  soviel  Freiheit  gewährt,  dass  sie  alle 
jene  Formen  in  sich  aufnehmen  kann,  ohne  aufzuhören  ein  freies 
Kunstwerk  zu  sein,  ein  Erzeugniss  des  freien  künstlerischen  Geistes. 
Der  Kanon  hat  aber  nicht  den  Zweck,  einen  Gedanken  zu  er- 
örtern und  aus  verschiednen  Gesichtspunkten  zu  zeigen,  sondern 
vielmehr,  ihn  blos  Stimme  für  Stimme,  Satz  für  Satz  möglichst 
unverändert  zu  wiederholen.  Das  Wesen  d^s  Kanons  ist  daher, 
dass  alle  Stimmen  denselben  Inhalt  haben  und  aussprechen,  nicht 
etwa  verändern  oder  verstellen.  Zumal  im  zweistimmigen  Kanon 
würde  dem  Sinne  der  Form  zuwider  gehandelt,  wenn  die  andre 
Stimme  mit  dem  Inhalte  der  ersten  so  wesentliche  Veränderungen 
vornehmen  sollte.  Wir  dürfen  uns  also  mit  Recht  auf  die  obigen 
naturgemässen  Formen  und  Arten  des  Kanons  beschränken  *). 

*)  Hierzu  der  Aobaag  W. 
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C.  Schluss  des  Kanons. 
Nor  mtisseD  wir  niiD  noch  far  eiaen  ingem^snero  Schloss 
Horgen.  Nor  in  seltenen  Fällen  (rergl.  8,  174)  kann  es  der  In- 
tention des  Komponisten  entsprechen,  eine  Stimme  nach  der  andern 
aufhören,  den  Kanon  gleichsam  absterben  oder  erldsehen  zn  lassen  *). 
Haben  wir  aber  denselben  gar  so  eingerichtet,  dass  das  Ende  wie- 
der in  den  Anfang  zurückfuhrt »  —  8.  B. 
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80  ist  vollends  kein  Ende  zu  finden ;   und  in  der  That  heisst  auch 
ein  solcher  Kanon  ein  unendlicher. 

Es  bleibt  also  nichts  übrig,  als  den  Kanon  mitten  im  Laufe 
beider  Stimmen  an  einem  schicklichen  Ort  abznbreehen ,  oder,  wenn 
man  keine  Gelegenheit  dazu  findet  (wie  im  Vorstehenden),  einen 
freien  Schluss  anzuhängen. 

D*  Schreibart  des  Kanons. 
Zuletzt  ist  über  die.  Schreibart  des  Kanons  etwas  zu  bemer- 
ken, und  wir  wollen  es  auch  von  mehr  als  zweistimmigen 
Kanons  gesagt  haben.  Da  jede  Stimme  denselben  Inhalt  hat,  so 
ist  es  nnr  nöthig,  eine  einzige  niederzuschreiben ,  und  dabei  zu  be- 
merken, wieviel  Stimmen  den  Kanon  vorzutragen  haben,  wo  und 
ku(  welcher  Stufe  sie  einsetzen.  Der  obige  Kanon  könnte  daher 
so  aufgezeichnet  werden  t 

Zweistioimiser  Kanon  in  der  Unterqasrte. 
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Das  Zeichen  §  deutet  den  Punkt  an,  wo  die  andre  Stimme 
eintritt.  Man  erkennt,  dass  besonders  bei  langem  und  vielstimmi- 
gen Kanons  diese  Schreibart  eine  wahre  Abkürzung  ist.  Die  Kom- 
position muss  freilich,  wofern  man  nicht  grosse  Sicherheit  biereits 
erlangt  und  leichte  Aufgaben  gewählt  hat,  partiturmässig  oder  doch 
vollständig  entworfen  werden. 

Auch  mittels  der  Schreibart  des  Kanons  haben  die  Allen  (und 
Neuere  zumal)  vielfache  Spielerei  gelrieben.  Sie  haben  Kanons  in 
einer  Stimme  niedergeschrieben,  aber  dabei  nicht  bemerkt,  wieviel 
Stimmen  den  Kanon  vortragen,  wo  und  auf  welchen  Intervallen  sie 

*)  Einen  bvsioristischeo  Gebraveli  von  einem  totchen  Sehintse  maebt  R.  M, 
V.  Weber  in  aeinea  Variatioaea  über  ein  Zisennerlied.  Hier  läist  er  anter  an- 
dern Bildern  ans  dem  Zigevoerlebea  auch  einmal  Che  rat  siofcn,  waa  denn 
freilieb  ein  biseben  wild  dorcbeinander  %e)ki,  nnd  geoan  beseben  eio  Kanon  in 
der  Uoterqainte  ist»  Haben  die  Weiberstimmeo  oben  seacblossen,  dann  tölpela 
die  Maoner  ibren  Salz  aaeb  noeb  «Hein  to  Ende. 
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einsetzen,  ob  sie  der  ersten  Stimme  getreu,  oder  vielleicht  in  der 
Verkehrang,  oder  krebsgängig  folgen  sollten  —  und  was  derglei- 
chen mehr.  Ein  so  aufgescbriebner  Kanon  biess  Räthselkanon 
und  konnte  natürlich  nicht  eher  ausgeübt  werden,  als  bis  man  alle 
die  verschwiegnen  Bedingungen  errathen  hatte.  Wir  finden  je- 
doch, dass  ein  Tonkünsller  viel  zu  viel  für  seine  Bildung  und  io 
seinem  wahren  Berufe  zu  thun  hat,  als  dass  ihm  für  dergleichen 
Spässe  (und  wie  trockne  Scbulspässe !)  noch  Zeit  bliebe.  Daher 
kann  auch  hier  nicht  weiter  von  ihnen  die  Rede  sein. 


Zweiter  Abschnitt. 

Abgeleitete   kanonisehe   Formen. 

Wir  haben  bereits  oben  gewahr  werden  müssen,  dass  der  zwei- 
stimmige Kanon  schon  wegen  seiner  beschriinkten  Slimmzahl  eine 
nicht  reiche  Kunstform  ist.  Dies  hat  darauf  geführt,  ihn  mit  freien 
Stimmen  zu  verbinden  und  so  entsteht 

1.  der  begleitende  Kanon. 
Auch  diese  Form,  auf  die  wir  schon  wiederholt  (S.  203  und 
415)  vorbereitet  sind,  bedarf  keiner  Anweisung.  Man  fugt  den 
beiden  kanonischen  Stimmen  eine  freie  Stimme ,  z.  B.  einem  gehen- 
den oder  blos  unterstützenden  Bass  zu,  oder  statt  des  Basses  eine 
andre  —  oder  auch  mehrere  Stimmen.     Hier  — 
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ist  der  Anfang  einer  solchen  Arbeit,  nämlich  der  reizenden  18ten 
Variation  aus  Seh.  Bach's  Ariette  mit  Veränderungen.  Man  sieht, 
dass  der  Kanon  in  den  beiden  Oberstimmen  enthalten  und  ein  Ka- 
non in  der  ohern  Sexte  ist.  Dasselbe  Werk  enthält  übrigens  Ka- 
nons im  Einklang  und  der  Oktave,  in  der  obern  Sekunde,  Quinte 
(und  diesen  in  der  Verkehrung),  Sexte,  Septime  und  None  (Se- 
kunde in  der  höhern  Oktave),  in  der  untern  Terz,  Quarte  (diesen 
verkehrt),  alle  zweistimmig  mit  einem  frei  einhergehenden  Basse. 

Es  ist  rathsam,  die  begleitende  Stimme  sogleich  mit  dem  Ka- 
non selbst  zu  entwerfen,  damit  Alles  in  ursprünglicher  Einheit  in 
einander  wirke.  Wer  in  der  Figurirung  und  in  der  Führnng  rei- 
ner (nnbegleiteter)  Kanons  geübt  ist,  kann  auch  hier  keine  Schwie- 
rigkeit finden,  die  sich  nicht  durch  Aufmerksamkeit  auf  alle  Wege 
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der  Harmoiiie  und  Stimnfiihruog  überwinden  Hesse.  Dass  der  zu. 
gesetzte  Bass,  oder  die  mebrlern  zugesetzten  Stimmen  sieb  nach 
den  kanonischen  Stimmen  richten  müssen,  versiebt  sich  von  selbst, 
da  sie  nur  Begleitung»  der  Kanon  aber  Hauptsache  ist. 

Umgekehrt  stellt  sich  das  Verbältniss  bei  einer  andern  hierher 
gehörigen  Form;  es  ist 

2.  der  Choral  mit  begleitendem  Kanon. 

Wie  wir  nämlich  die  Choralmelodien  schon  mit  Figurirnng  und 
dann  mit  Fugenarbeit  begleitet  baben :  so  vereinigen  wir  sie  jetzt 
mit  einem  Kanon,  der  zur  Begleitung,  zu  Vor-,  Zwischen-  und 
Nachspielen  dient.  Betrachten  wir  bier  gleich  den  Anfang  einer 
solchen  Arbeit  von  Seh.  Bach;  es  ist  ein  zweistimmiger  Kanon  in 
der  Oktave  zh  dem  Choral  „Vom  Himmel  hoch  da  komm*  ich  ber^'. 
Der  Kanon  ist  streng  dnrchgeFübrt  (nur  zwei  Töne  sind  willkührlich 
chromatisch  geändert)  über  den  ganzen  Öantus  firmus. 
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Es  genügt,  um  das  ganze  Wesen  dieser  Form  anschaulich  zu 
machen.  Wir  seben  hier  den  Kanon  beginnen,  gleichsam  als  Ein- 
leitung. An  schicklicher  Stelle  tritt  der  Cantus  firmus  ein,  und 
von  da  an,  verslebt  sich  von  selbst,  muss  der  Kanon  sich  nach  der 
Modulation  des  Chorals  richten.  Das  Motiv  a  durfte  also,  nicht  ge- 
schrieben werden,  wenn  es  nicht  Erstens  auf  den  Anfangston 
des  Chorals  binleitete,  und  Zweitens  von  der  andern  kanonischen 
Stimme  zu  der  diesem  Tone  selber  eignen  Harmonie  wiederholt 
werden  konnte.  Da  der  Anfangston  verlängert  ist,  so  hatte  die 
Einfiihrttttg  des  Motivs  b  in  beiden  Stimmen  kein  Bedenken.  Das 
folgende  Motiv  c  aber  musste  für  zwei  Harmonien  branchbar  sein; 
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die  erste  Stimme  giebt  e9  zu  der  HiaDonie  dei  ersten  Tones  (c-^e^-g"), 
die  andre  mnas  es  zur  Harmonie  des  zweiten  Tones  (k — d — gj 
wiederholen«  Ginge  das  Letztere  nicht  an«  passte  das  Motiv  c  nicht 
zn  der. zweiten  Harmonie,  so  dürfte  es  auch  nicht  zu  der  ersten 
genommen  werden.  So  mu^s  denn  auch  das  folgende  Motiv  d  nicht 
blos  zu  der  Harmonie  von  h  (h^d—g) ,  sondern  auch  zu  der  fol- 
^genden  (a — c—fis)  anwendbar  sein,  und  so  fort  his  zu  Ende«  Die 
Lösung  der  Aufgabe  beruht  also  auf  der  Wahl  solcher  Motive,  die 
zu  je  zwei  Tönen'  oder  Momenten  des  Cantus  firmus  passen ,  am 
zu  dem  ersten  von  der  einen ,  ;cam  zweiten  von  der  andern  Stimme 
angewendet  werden  zu  können.  Das  Uebrige  folgt  aus  den  allge- 
meinen Regeln  über  den  Kanon. 

Hier  haben  wir  nun  einen  Cantus  firmus  mit  einem  Kanon  be^ 
gleitet.  Das  Umgekehrte  ist»  was  wir  als  letzte  Form^  in  diesem 
Abschnitte  zu  betrachten  haben: 

3.   der  kanonische  Cantus  ßrmiu. 

Die  Choralmelodie  seihst  wird  Strophe  fiir  Strophe  von  einer 
zweiten  Stimme  kanonisch  nachgesungen  und  dieser  Kanon  mit  einer 
oder  mehrern  Stimmen  in  freier  Fignriruog  begleitet.  Hier  ist  also 
nicht  die  Verfertigung  des  Kanons,  sondern  nur  die  Auffindung  der 
Möglichkeit,  eine  Choralmelodie  kanonisch  nachzuahmen»  Aufgabe 
des  Tonsetzers. 

Wollte  man  nun  eine  bestimmte  Art  kanonischer  Nachahmung, 
z.  B.  den  Kanoo  in  der  Oberquarte,  und  zugleich  einen  bestimm- 
ten Eiutrittspunkt,  z.  B.  jedesmal  auf  der  dritten  Note,  den  gan- 
zen Choral  hindurch  festhalten:  so  wurden  sich  nur  sehr  wenige 
Choräle  zu  einer  solchen  Lösung  geeignet  zeigen.  Man  gestattet 
sich  daher  meist,  jede  einzelne  Strophe  des  Chorals  als  einen  Ka- 
non für  sich  zu  behandeln ,  und  in  der  folgenden  Strophe  nöthigeii- 
falls  eine  andre  Art  des  Kanons  oder  einen  andern  Eintritt  zu  währ 
len.  So  erscheint  denn  der  Cantus  firmus  als  eine  Reihe  von  Ka- 
nons, die  durch  die  begleitenden  Stimmen  zu  einem  Ganzen  ver- 
bunden werden. 

Versuchen  wir  an  dem  zuletzt  betraditeten  Choral,  ob  und 
wie  er  sich  kanonisch  behandeln  lässt.  —  Die  erste  Strophe 
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lässt  zweierlei  kanonischen  Eintritte  auf  dem  fünfte  Tone  zu,  in  der 
Unterqninte  (Oberquarte)  und  Untersekunde  oder  Untemone»  oder  — 
was  dasselbe  in  der  Umkehrung  ist  —  in  der  Oberse^üme$ 
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Di«  letztere  NachahmiiDg  haben  wir  nur  der  Raomersparniss 
wegen  so  unchoralmässig  hoch  getrieben.  Andre  kanonische  Nach- 
ahmungen würden  auf  dem  aiebenten  Tone  haben  eintreten  können ; 
ein  so  später  Eintritt  aber»  der  die  kanoniscben  Stimmen  kaum  zu 
einander  kommen  lasst»  darf  nicht  in  der  ersten  Strophe  und  nur 
im  Noihfall  in  spätem  statt  finden. 

Die  zweite  Strophe 
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ist  mannigfaltigen  kanonischen  Eintritten  günstiger  als  die  erste, 
nur  dem  in  der  Unterquinte  auf  dem  fünften  Tone  nicht.  Wir  müs- 
sen daher  entweder  den  Kanon  der  obern  Septime  auf  diesem  Ton, 
oder  den  Kanon  der  Unterquinte  auf  einem  andern  Ton ,  oder  eine 
andre  Art  des  Kanons  nach  Willkühr  einfahren. 

In  gleicher  Weise  richten  wir  uns  den  ganzen  Cantus  firmus 
ein,  und  dies  ist  die  Anlage  zu  unserm  Werke.  Nunmehr  haben 
wir  zu  überlegen,  welohen  Weg  unsre  Uodulalion  zu  nehmen  hat, 
um  fiberall  dem  bald  einfach,  bald  in  zwei  Stimmen  auftretenden 
Cantus  firmus  zu  genügen.  Allerdings  wird  die  Harmoniewahl,  da 
wir  auf  zwei  unabänderliche  Stimmen  Rücksicht  zu  nehmen  haben, 
schwieriger  sein,  als  zu  einer  einfachen  Melodie,  zumal  wenn  man 
zu  Gunsten  der  kanonischen  Arbeit  die  Töne  der  kanoniscben  Stim- 
men bisweilen  nicht  in  der  bequemsten  Weise  zusammenführen 
muss.  Allein,  wer  sich  in  den  Wendungen  der  Modulation  einhei- 
misch gemacht  hat,  dem  wird  es  auch  nicht  so  bald  an  Apswegen 
fehlen* 

Die  Anaföhrung  soMer  Anlage  kann  nun  eine  zwiefache  sein. 
Entweder  b^leitet  man  den  anfgefundnen  Kanon  mit  freier  Fi- 
gttrirung;  dies  wollen  wir  an  dem  Anfang  eines  Bach'schen  Orgel- 
stuckes beobachten  zu  dem  Choral:  „Dies  sind  die  heil'gen  zehn 
Gebot'*.  ^  Drei  Stimmen  beginnen  in  freier  Figurirung: 
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Im  siebenten  Takt  ist  das  Vorspiel  zam  Eintritt  des  Cantos 
firmas  reif  geworden ,  der  vom  Tenor  intonirt  wird;  zwei  Takle 
später  Folgt  der  Alt,  der  die  Melodie  in  der  hohem  Oktave  nach- 
singt,  während  die  drei  figurirenden  Stimmen  ihren  Weg  für  sich 
fortgehen. 
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Wenn  der  Tenor  und  nach  ihm  der  Alt  ihren  kanonischen 
Gesang  geschlossen  haben ,  setzt  sich  die  Figurirnng  fort  bis  zum 
Eintritte  der  dritten  Strophe >  die  ebenfalls  als  Hanon  in  der  Ok- 
tave behandelt,  aber  vom  Alt  begonnen  wird.  So  wird  die  Arbeit 
den  ganzen  Choral  hindurch  fortgeführt;  bei  der  dritten  und  vier- 
ten Strophe  tritt  die  zweite  kanonische  Stimme  erst  auf  dem  vor- 
letzten, bei  der  fünften  erst  auf  dem  letzten  Tone  der  vorangehen- 
den Stimme  ein.  Die  letzte  Strophe  wird  von  beiden  Stimmen  in 
doppelt  langen  Noten  vorgetragen.  Da  Bach  in  voller  Stimmpracht 
schliessen  will,  so  führt  er  den  Alt,  der  hier  den  Kanon  angefan- 
gen hat,  willkührlich  fort  zum  vollstimmigen  Ende. 

DJ«s  ist  die  eine  Art  der  Ausführung.  Sie  führt  uns  wieder 
in  das  weite  Gebiet  der  Figurirungen  zurück ;  wir  betreten  es  aber 
mit  einer  neuen  Kraft.  Denn  neben  dem  reichen  Spiel  der  Figu- 
rationen  lassen  wir  nun  auch  den  Cantus  firmus  von  zwei  Sum- 
men bekennen;  sein  Gesang  zieht  hier  und  da,  in  Ober-  und  Un- 
terstimmen, oder  in  einander  unterstützenden  Mittelstimmen  einmo- 
thig  und  doch  mehrstimmig  durch  das  Gewebe  der  frei  bewegten 
Stimmen  hindurdi«     Es  ist  also  unleugbar  in  dieser  allerdings  he- 
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diogiea  and  oicbt  unbeschwerten  Form  ein  k&nstleridcher  Gedanke 
wirksam,  der  ans  schon  die  Beschwerlichkeit  der  ersten  Bekannt- 
schaft iergäten  kann.  Die  kontrapunklischeii  Gebilde  sind  süsse 
Kerne  in  harten  Schalen.  Man  mnss  sich  zn  ihnen  darchbrechen, 
aber  man  hat  auch  etwas  Nachhaltiges  an  ihnen. 

Die  andre  Form  ist  im  Grand  eine  Verschwendung  kano- 
nischer Kunst«  Wir  finden  sie  unter  andern  in  Bach 's  Orgelstücken. 
Hier  wird  die  Melodie  eines  Chorals ,  z.  B.  „Liebster  Jesu,  wir  siiid 
hier'* ,  kanonisch  nachgeahmt  und  mit  einfachen  (onfigorirten)  Stim- 
men begleitet.    Hier  der  Anfang  einer  solchen  Arbeit. 

1 


Der  Kanon  ist  in  den  beideq  obersten  Stimmen  entbalten,  eiii 
Kanon  in  der  Dnterquarte,  die  drei  tief^rn  Stimmen  sind  frei  be« 
gleitende.  Man  kann  eine  solche  Arbeit  wohl  eine  scharfsinnige 
Kombination  nennen,  und  sich  gelegentlich  daran  versuchen.  Indess 
ist  eine  tiefere  Wirkung  nicht  fuglich  zu  erwarten,  weil  die  Chd* 
ralmelodie  mit  ihrer  Nachahmung  sich  zu  wenig  aus  den  begleiten- 
den Stimmen  herausstellt  und  das  Ganze  zu  schnell  vorüberzieht. 


MwXf  Comp.  L.  11. 
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Dritte  Abthellungr* 

Die  Doppelfuge. 

Wichtiger  als  alle  bisherigen  aus  dem  doppelten  Kontrapunkt 
hervorgegangnen  Formen,  und  eine  der  reichsten  Kunstformen  über- 
haupt ist  die  DoppelFuge. 

Wir  haben  schon  früher  anerkennen  müssen,  dass  nächst  dem 
Thema  der  Gegensatz  der  bedeutendste  Bestandtheil  der  Fuge  ist, 
besonders  wenn  wir  ihn  während  der  ersten  Durchführung  und  viel- 
leicht noch  ferner  festhalten.  Er  ist  dann  (S.  397)  gleichsam  ein 
zweites  Thema  der  Fuge,  oder  ein  zum  Thema  fblbst  Gehöriges. 
Diese  Vorstellung  führt  uns  darauf,  eine  Fuge  mit  einem  Doppel- 
thema, mit  einem  zweistimmigen  Thema,  —  eine  Doppel  fuge 

zu  bilden. 

Eine  Doppelfuge  ist  daher  eine  solche  Fuge,  welche  ein  Dop- 
pelthema, ein  zweistimmiges,  aber  in  jeder  Stimme  selbständiges 

Thema  hat. 

Das  Thema  einer  Doppelfuge  muss  also  nicht  blos  den  über- 
haupt an  ein  Fugenthema  zu  machenden  Ansprüchen  genügen,  es 
muss  auch  dabei  zweistimmig  und  nach  den  Grundsätzen  des  dop- 
pelten Kontrapunktes  in  der  Oktave  enlworren  sein.  Schon  das 
Thema  enthält  daher  zwei  verschiedne  einander  entgegentretende, 
von  einander  unlerschiedne  und  doch  wieder  einander  unterstützende 
Sätze,  also  zwei  verschiedne  und  doch  zusammengehü* 
rige  Themate. 

Hieraus  kann  man  sich  den  reichen  Inhalt  einer  Doppelfuge 
vorstellen«    Schon  die  einfache  Fuge  erschien  uns  überraschend  reich, 
je  tiefer  wir  in  ihr  Innres  hineinblickten;  und  sie  halte  nur  ein 
einfaches  Thema.     Die  Doppelfuge  besitzt  in  ihrem  Doppelthema 
erstens  —  einen  Satz,  der  schon  durch  die  blosse  Ümkehrung 
zu  einem  zweiten  wird  und  durch  die  Verlheilang 
bald  an  diese,  bald  an  jene  zwei  Stimmen  noch  wech- 
selreicher erscheint, 
zweitens  —  in  demselben  zwei  einzelne  Themate ,  deren  jedes, 
selbständig  gebildet,  für  sich  bestehen  kann;  — 
also  wenigstens  den  dreifachen  Reichthnm  der  einfachen  Fuge.    Wir 
müssen  noch  hinzusetzen,   dass  alle  Kräfte  der  letztern  auch  der 
erstem  zu  Gebote  stehen ;  Engführang,  Verkehrung,  Vergrössemng, 
alle  Formen  der  einfachen  Fuge  sind  auch  der  Doppelfuge  eigen. 
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Dod  somit  ist  schon  von  selbst  klar,  dass  die  Doppelfoge  aaeli 
nach  denselben  Gesetzen  konstrairt>  —  angelegt  and  ansgefSbrt 
wird,  wie  die  einfache  J^uge.  Also  die  Anlage  und  Ausführnng 
des  Ganzen ,  die  Abfassnng  der  Geßhrten  (für  die  sich  in  den  fol- 
genden Sätzen  No«  633  bis  643  genügende  Beispiele  finden,  die 
auf  das  bei  der  einfachen  Fuge  Bemerkte  verweisen),  die  Einrich- 
lang  der  Dorcbfiihrttngen ,  Zwischensätze  u.  s*  w. ,  Alles  dies  folgt 
den  schon  bekannten  Gesetzen  nnd  bedarf  hier  keiner  nochmaligen 
Erörtemng.  Denn  wenn  sich  später  finden  sollte,  dass  bei  einem 
Doppelthema  der  Eintritt  desselben  in  neuen  Stimmen,  die  Bngfäh« 
rang  und  ähnliche  besondre  Gestalten  sich  nicht  immer  so  leicht 
machen,  wie  bei  einem  einfachen  Thema:  so  wird  man  entweder 
in  den  schon  bekannten  Kenntnissen  doch  noch  Anskonft  finden, 
oder  man  wird  sich  der  wirklich  anausfiihrbaren  Gestalten  enihal* 
ten  müssen.  Es  kann  also  nor  über  die  durch  das  Doppelthema 
veranlassten  Verhältnisse  noch  za  reden  sein« 

Das  Doppelthema  besteht >  wie  wir  schon  gesagt,  aus 
zwei  Thematen, 
die  nach  den  Grandsätzen  der  Polyphonie  zwar  wesentlich  verschie- 
den, aber  doch  wieder  als  ein  zweistimmiger  Satz  vereint,  ein  za- 
sammengehöriges  Ganze  and  nach  den  Gesetzen  des  doppelten  Kon- 
trapunktes umkehrbar  sein  müssen.  Die  Themate  der  Doppelfoge 
werden 

Subjekte, 
also  erstes  und  zweites  Subjekt  genannt. 

In  der  einlachen  Fuge  war  eine  Durchführung  nur  dann  voll- 
ständig, wenn  jede  Stimme  das  eine  Thema  der  Fuge  gehabt 
hatte«  In  der  Doppelfoge  gehört  zur  Vollständigkeit  der  Durch- 
führung , 

dass  jede  Stimme  beide  Subjekte  vorgetragen  habe, 
gleichviel  einstweilen,  in  welcher  Ordnung  dies  geschehe«  Be* 
trachten  wir  z.  B.  diese  Durchfuhrung; 

Diskant.     S.  1.     —      _    _    S.  2.    — 
Alt.     S.  2.    '—      —    —    S.  1.    — 
Tenor.  0.  S.  2.     —    —       —    S.  1. 

Bass.  0.  S.  1.    —    —      —    S.  2. 

so  würde  vor  dem  doppelten  Gedankenstrich ')  jede  der  vier  Stim- 
men mit  einem  Thema  aufgetreten  sein ;  Diskant  und  Bass  mit  dem 
ersten^  Alt  und  Tenor  mit  dem  zweiten.  Aber  bis  dahin  wäre 
weder  das  erste  noch  das  zweite  Subjekt  in  allen  Stimmen  gewe* 


^)  Vergl.  die  Adid.  S.  360.     Hier  sollen  S.  1  nod  S.  2  erstes  «od  iweites 
Subjekt  bedeatee« 
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«60 )  di6  Durebfährung  mii9S  also  weiter  gehen ,  bk  jede  Stanime 
auch  das  andre  Subjekt  gehabt  hat. 

In  der  einfachen  Fuge  haben  wir  das  Thema  bisweilen  dnvoll- 
sländigf  nur  th  eil  weis  au%efuhrt.  Dies -geschieht  auch  in  der 
Doppelfoge,  hier  aber  in  einer  ihr  eigentbümliQben  Weise.  Jedes 
Subjekt  kanu  nämlich  als  ein  Theil  des  Doppelthemas  an- 
gesehen, folglich  kann  auch  in  der  Doppelfuge  jedes  der  beiden 
Subjekte  bisweilen  einzeln,  ohne  das  andre»  durcbgefährt  werden. 
Hierdurch  werden  manche  Gestalten  ausführbar»  die  es  ohnedem 
nicht  wären;  oft  ist  z.  B«  eins  der  Subjekte  zur  £ngführuog  wohl 
geeignet,  die  Vereinignug- beider  aber^  das  Doppelthema,  nicht. 

Hierauf  gründen  sich  nun  die  versehiednen  Grnndformen 
der  Doppel  fuge,  die  wir  einzeln,  und  zwar  sogleich  wieder 
praktisch,  durchzugehen  haben.     Es  sbd  ihrer  drei. 


Erster  Abschnitt. 
ßrste  Form  der  Doppelfage. 

Die  ganze  Form  der  Doppelfuge  ist  offenbar  nichts,  als  eine 
Folge  der  einfachen  Fuge;  wir  nehmen  statt  eines  einfachen  The- 
mas ein  Doppellhema  oder  zwei  Subjekte ,  und  zwar ,  um  ein  Rei- 
cheres, Höhere^  durch  den  doppellen  Einsatz  zu  gewinnen.  Hätten 
wir  dies  nicht  be^bsicbligt,  hätte  uns  das  eine  Thema  der  einfachen 
Fuge  genügt,  so  wären  wir  bei  dieser  geblieben. 

Aus  diesem  Gesichtspunkte  wird  uns  die  erste  Form  der  Dop- 
pelfuge begreiflieh  und  der  Eintritt  in  die  ganze  Form  leicht.    Hier  -^— 

Andante. 
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sehen  ivir  den  Entwurf  des  ersten  Theils  einer  einfachen  Fage  mit 
einem  Halbschluss  endend^  nachdem  zuvor  in  die  Tonart  der 
Dominante  modulirt  worden  war.  Das  Einzige«  was  hier  neu  zu 
bemerken  wäre  (ein  Nachtrag  zu  S.  282,  der  zu  unwichtig  er- 
schien, dort  förmlich  mit  aufgestellt  zu  werden),  ist  die 

Verlängerung  des  Anfangstones 
im  Eintritte  des  Basses,  der  hier  der  Harmonie  Fülle  und  der 
Stimme  grössres  Gewicht  ertheilt. 

Dieser  Fogensatz  eignet  sich  wegen  seiner  langsamen  und  schwe- 
ren Bewegung  nicht  wohl  zu  einer  weiten  Ausführung;  auch  ist 
in  Modulation  und  Stimmführung  genug  geschehen,  um  ihn  in  aller 
Gewichtigkeit 9  deren  er  etwa  fähig,  durchzuführen.  Wir  müssten 
also  schliessen ,  oder  in  einem  sehr  weit  geführten  Zwischensatz 
erst  wieder  Frisdie  zn  einer  abermaligen  Durchführung  gewinnen. 
Ein  andres  Ausknnflsmittel  hätten  wir  früher  nicht  gehabt» 

Jetzt  bietet  uns  die  Form  der  Doppelfuge  ein  bessres. 

Wir  verlassen  das  erste  Thema  und  führen  ein  ganz  neues 
durch.    Nach  jenem  Schiuss  setze  dieses  Thema  — 


eiu,  das  auf  dem  ersten  Ton  des  letzten  Taktes. scbliesst,  wo  denn 
der  Bass  mit  dem  Gefährten  folgt. 
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£ine  kleine  Bedenklichkeit  liegt  (S.  346)  darin ,  dass  diese  neoe 
Durchfuhrung  abermals  mit  dem  Tenor  anhebt»  wie  die  erste.  Al- 
lein erstens  ist  das  Thema  (S.  277)  geeigneter  für  diese  Stimme, 
als  für  den  Diskant;  zweitens  ist  es  ein  neues  Subjekt,  das  wir 
einführen ,  so  dass  schon  dadurch  die  Einförmigkeit  gemindert  wird ; 
drittens  bleiben  uns  ja  noch  andre  Mittel,  derselben  abzuhelfen*). 
Wir  werden  aus  diesem  Grund  und  um  der  bessern  Stimmlage 
willen  nach  dem  Bass  unmittelbar  nocji  einmal  den  Gefähr- 
ten bringen,  und  zwar  im  Alt,  der  aber  —  da  wir  uns  schon  ia 
der  Tonart  der  Dominante  befinden  —  ohne  Weiteres  mit  h — A,  a, 
g^  fis  u.  s.  w.  eintreten  darf.  Ihm  folge  Bann  der  Diskant.  Von 
seinem  dritten  Takt  an  fahren  wir  so  fort. 


635 


J-J^ 


\ 


^^m 


JJTT: 


.i=^ 


£ 


jOL 


^^ 


W^ 


Es  ist,  wie  man  sieht,  eine  fibervollständige  Durchführung  ge- 
worden; der  Diskant  hat  einmal  —  und  gleidi  darauf.  Mos  äugen- 

*)  Wollten  wir  demvogetebtet  Buht  mit  dem  Teaor  einietseo,  a«  hatte 
der  Schlois  der  ersten  Dnrekfahmng  ^nf  der  Tonika  seseheken  nod  der  Alt 
oder  BtM  mit  dem  nenen  Thema  eingefShrt  werden  müssen. 
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blioklich  durch  den  Anfang  des  Themas  im  Ali  abgelöst,  noGhinais 
das  Thema  gehabt ,  das  letzte  Mal  in  der  Unterdomiaante.  Ein 
grössrer  Zwischensalz  führt  zu  einem  vollen  Schluss  in  der  Pa- 
rallele. 

Betrachten  wir  den  ganzen  in  No.  633  bis  635  enthaltnen 
Satz  im  Zusammeohange ,  so  enthält  er  zwei  Durchführungen  ver- 
schiedner  Fngenthemate ,  die  nur  durch  die  Modulation  zu  einem 
Ganzen  verbunden  sind.  Wir  werden  dabei  an  die  Form  des  fu- 
girten  Chorals  (S.  314)  erinnert;  nur,  dass  unsre  Thema te  keine 
Choralstrophen  sind. 

Nun  aber  haben  wir  unser  zweites  Thema  so  entworfen,  dass 
es  mit  dem  ersten  zusammentreten  und  gegen  dasselbe  umgekehrt 
werden  kann;  —  letzteres  übrigens  nur  bei  einer  Versetzung  um 
zwei  Oktaven.  Folglich  können  wir  nun  beide  Themate  gegen  ein- 
ander durchführen.  Gleich  auC  dem  obigen  Schlüsse  treten  sie  — 
in  Bass  und  Alt  so: 
4- 
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mit  einander  auf;  der  fünfte  Takt  erleichtert  durch  einen  in  die 
Dominante  (Gdur)  führenden  Zwischensatz  den  Eintritt  beider  Ge- 
fährten in  Diskant  und  Tenor;  die  Durchführung  vollständig  zu 
machen,  wurden  nun  noch  Bass  und  Diskant  das  zweite,  Alt  and 
Tenor  das  erste  Subjekt  erhalten  müssen.  Wahrscheinlich  wird 
sich  die  ganze  Durehnihrung  so: 

—  —        8.  2. 

—  S.  1.        — 

—  -        S.  1. 
-      -      S.  2.        ^ 


Riskant. 

0      S.  1. 

Alt. 

S.  2.      — 

Tenor. 

0      S.  2. 

Bass. 

S.  1.      - 
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stellen,  dass  keine  Slimme  zwei  Subjekte  naob  dnander  briBgt 
jedes  Slimropaar  die  Subjekte  gegen  einander  umkebrt ;  diese  Durch- 
fnh.rung  erscheint  wenigstens  als  die  klarste  nnd  giciebaiässigsle; 
wiewohl  auch  andre  zulässig  sind  und  unter  Umstanden  'den  Vor- 
Eug  verdienen  köonen. 

Es  ist  klar,  dass  die  Doppelfuge  erst  in  dieser  dritten 
Durchräbrung  (No.  636)  eintritt;  ond  das  ist  eben  das  Karakteri- 
stisohe  dieser  Form.  Der  Gewinn  ist  hierbei  der,  tlass  man  erst 
jedes  einseJne  der  beiden  Subjekte  nach  aller  Bequemlichkeit  be- 
bandeln nod  wirken  lassen  kann»  ehe  man  zo  der  zusammenge- 
setzlern Form  der  eigentlichen  Doppelfuge  kommt,  dnd  dass  man 
dann  in  dieser  eine  ganz  nene  Kraft  findet.  —  Pur  den  AnfSoger 
in  der  Pugenkunst  bat  diese  Form  noch  den  Vorlbeil,  dass  sie 
ihm  nochmalige  Uebung  in.  der  einfachen  FugendDrehfubrung.  gestal- 
tet.   Daher  rathen  wir^  bei  TonsStzen  dieser  Form 

zuerst  die  Dnrcbrühruog  des  ersten  Subjekts  ganz  mibe- 
kümmert  um  das  andre  zu  entwerfen, 

sodann  auf  einem  hesondern  Blältchen  das  zweite  Sub- 
jekt im  doppelten  Kontrapunkt  g^n  das  erste  zu  er- 
finden und  im  Entwürfe  durchzuführen, 

endlich  ohne  weitern  Aufhält  den  Pugenentwnrf  zn  voll- 
enden. 
Diese  Methode  bat  den  Vortheil,   dass  man  unbefangner  und 
frischer  in  die  Arbeit  kommt  und  nach  deni  kleinen  Aufhalt,   den 
die  ErfiuduDg  des  zweiten   Subjekts  fodert,  um  so  erregter  ond 
kräftiger  fortschreitet.    ' 

Der  weitre  Entwurf  bedarf  nach  dem  über  die'  einfache  Foge 
Gesagten  keiner  fernem  Anweisung.  Es  hängi  vom  Komponisten 
ab,  wieviel  Durchführungen  er  noch  bringen,  ob  er  von  nun  an 
steU  beide  Subjekte  gleichzeitig  aufstellen,  oder  wieder  auf  die 
einfache  Durchführung  eines  einzigen  zurückgeben  will. 

Sollte  der  obige  Entwurf  zu  Ende  geführt  werden,  so  wurden 
wir- nach  der  dritten  Durchführung  (No.  636)  entweder  einen  langem 
Zwischensatz  oder  eine  nochmalige  Behandlung  des  zweiten,  leb- 
h^flern  Subjekts  wählen,  hiermit  in  den  Hauptton  znrSckgeben  und 
in  diesem  mit  einer  nochmaligen  Darchfuhrung  beider  Sut^ekte  ge- 
gen (einander  schliessen ,  so  dass  im  fernem  Verlaufe  der  HaoptttNi 
mit  seinen  Dominanten  entschieden  vorberrscble.  Hierdnreh  wur- 
den wir  das  Befremdliche  überwinden,  das  darin  liegen  kann,. dass 
die  Doppelfuge  im  Grund  in  einem  fremden  Tongescblecht,  in 
Cdur,  einsetzt.  —  Hätten  wir  dies  vermeiden  wollen,  so  mnssle 
die  erste  Durehfuhrang  auf  der  Tonika  (von  ^moll),  die  zweite 
auf  der  Dominante  schhessen  nnd  die  dritte  wieder  auf  der  Tonika 
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(auf  A)  einsetzen.  Dann  bätle  es  sich  wohl  gezlemi,  nach  so 
langem  Verweilen  im  Hanpiton  mehrere  DnrchfShrnngen  in  Paral- 
lele nnd  (Jnfcerdominante,  oder  stall  deren  einen,  wo  nicht  mehr 
breite  Zwischensätze  in  diesen  Tönen  folgen  zn  fassen. 

Diese  erste  Form  der  Doppelfnge  ist  fiberaas  reich  in  dem 
Confiteor  der  hohen  Messe  von  Seb.  Bach*)  ansgefuhrt.  Zuerst 
tritt  da  das  erste  Subjekt 


«»  M=r4^t-i^f=r^¥]t 


Con  -  fi  -  te-or,  eon-fl    -    -  te  -  or. 
und  zwar  über  einem  gehenden  Basse,   sogleich  in  der  Engfiih* 
rang  auf. 


Nachdem  es  durch  alle  fiinf  Stimmen  vollständig  darchgefiihrt 
and  (im  sechszehnten  Takt)  aof  der  Dominante  geschlossen  worden 
ist:  setzt,  wieder  fiir  sich  allein,  das  zweite  Subjekt,  —  in  remis- 
sionem  peceatorumj  — 
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im  Tenor  ein,  und  wird  durch  ihn,  den  Alt,  beide  Soprane  und 
den  Bass  wieder  für  sich  allein  vollständig  dnrehgeführt ,  bis  dann 
(im  einunddreissigsten  Takt)  über  einem  Schlussfalle  der  untern 
Stimtnen  nach  der  Unlerdominante  beide  Soprane  mit  beiden  Sub* 
jekten  gegen  einander  treten.  All  und  Tenor  die  Umkehrung  geben, 


und  von  dt  die  Doppelfoge  in  aller  Pracht  und  FfiUe  sich .  entfaltet. 


*)  Id  ftriitar  und  Klaviertnssog  vom  Verf.  beiSimrock  is  Bodo  her- 
•Mfei^bcB. 
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Zweiter  Abschnitt. 
Zweite   Form   der   Doppelfoge. 

Die  vorhergehende  Form  bestand  aus  zwei  einfachen  Fugen- 
salzen ,  deren  Subjekte  dann  zu  einer  Doppelfuge  zusammentraten ; 
mit  diesem  Zusammentreten  begann  die  eigentliche  DoppelFuge. 

Jetzt  wollen  wir  sogleich  mit  beiden  Subjekten,  also  mit  der 
eigentlichen  Doppelfuge  y  beginnen.  Wir  erfinden  hier  nach  der  für 
den  doppellen  Kontrapunkt  gegebnen  Regel  (S.  410)  beide  Subjekte 
gleichzeitig  und  führen  sie  sogleich  gegen  einander  durch.   Hier  — 

Marcato  e  atrenno« 
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sehen  wir  den  Anfang  einer  solchen  Fuge  vor  uns.  Bass  und  Alt 
treten  mit  erstem  und  zweitem  Subjekte  gegen  einander;  beide  Sub- 
jekte schliessen  auf  den  ersten  Noten  des  fünften  Taktes ,  dessen 
weiterer  Inhalt  Zwischensatz  ist.  Mit  dem  folgenden  und  nächst* 
folgenden  Takte  nehmen  Diskant  und  Tenor  die  beiden  Subjekte 
in  der  Umkehrung,  worauf  nach  einem  abermaligen  kleinen  Zwi- 
schensatz im  letzten  der  obigen  Takte  der  Alt  (der  zuvor  das 
zweite  Subjekt  hatte)  mit  dem  ersten  Subjekt  eintritt.  Ihm  würde, 
wenn  wir  weiter  schrieben ,  im  nächsten  Takte  der  Bass  mit  dem 
zweiten  Subjekt  entgegnen,  dann  der  Tenor  mit  dem  ersten  und  der 
Diskant  mit  dem  zweiten  Subjekte  folgen. 

Hiermit  wäre  die  erste  Durchführung   vollendet.     Der  weitre 
Verfolg  der  Fuge  würde  sich  nach  bekannten  Grundsätzen  machen 
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und  es  würde  uns,  wie  io  der  vorigen  Form,  freistehen,  bisweilen 
auch  eins  der  Sabjekle  allein  darchzofiihren. 

Uebrigens  ist  die  zavor  erwählte  Slimmordpnng  die  bequemste, 
da  tiefe  und  hohe  Stimmpaare  in  regelmässigem  Wechsel  bleiben. 
Doch  wären  auch  andre  Ordnungen,  z.  B.  nach  dem  Eintritt  des 
Alu  in  No.  641  diese,  — 


nicht  eben  unzulässig;  wiewohl  der  Abweichung  von  der  naliir- 
lichen  Ordnung  gewöhnlich  irgend  ein,  wenn  auch  nur  kleiner 
Uehelstand  sich  anhängt.  Hier  z.  B.  liegt  anfangs  der  Diskant  zu 
weit  vom  Alt  ab  und  zuletzt  bildet  sich  eine  weite  Lücke  zwischen 
Tenor  und  Diskant,  die  vop  dem  einen  Alt  nicht  beqaem  auszu- 
füllen wäre.  Man  wurde  hier  am  besten  thun«  den  Alt  möglichst 
eng  an  den  Diskant  zu  schliessen  (die  kleinen  Noten  deuten  es 
an) ,  während  zu  Anfang  der  Gang  und  Inhalt  der  beiden  gelrenn- 
ten Stimmen  die  Lücke  weniger  empfindlich  machl. 

Uebrigens  haben  die  gleich  gegen  einander  erfundnen  Subjekte 
(S.  410)  den  Vortheil ,  sich  fester  und  inniger  zu  durchdringen  und 
zu  unterstützen.  Aber  dies  hat  auch  oft  die  Folge,  dass  die  ein- 
zelnen Subjekte  (oder  eines  derselben)  für  sich  nicht  so  vollkom- 
men den  Ansprüchen,  die  wir  an  ein  Fugenthema  machen  dürfen, 
entsprechen.  Dies  ist  bei  den  obigen  Subjekten  der  Fall  und  man 
wird  es  sogar  bei  Meisterwerken  oft  genug  bemerken  können. 
Selbst  das  nachstehende  Thema  der  Doppelfuge  aus  Mozart's  Requiem, 

Alt. 


UB 


Baaa. 


CHriste    e  -  le 


gib  r"  ^  h^^ 

Ky-ri-e    r    -    1« 


rpci 
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son, 
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i-son. 


isl  hiervon  niehi  ganz  freizaspreclien.  Eben  aus  diesem  Grunde  — 
wie  um  des  bessern  Anschlusses  an  die  einfache  Fuge  willen  — 
haben  wir  die  erste  Form  dieser  in  sich  festern  vorangehen  lassen. 
Cebrigens  hat  Mozart  in  dieser  Fuge  neben  den  zahlreicheo 
Durchführungen  des  Doppelthemas  auch  das  zweite  Subjekt  allein 
arbeiten  lassen ;  er  hat  ea  zu  dem  Ende  chromatisch  verändert  nnd 
zu  Engführungen 
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benutzt.     Dies  mag  in  der  Partitur  nachgesehen  werden,    da   wir 
hier  schon  gleiche  Gestaltungen  kennen. 


Dritter  Abschnitt. 

Dritte  Form   der  Doppelfoge. 

Diese  letzte  Gnindfonn  lässt  die  Doppelfuge  greichsam  zu- 
fällig aus  der  einfachen  Fuge  entstehen.  Eben  darum  bringen 
wir  sie  zuletzt  j  naebdem  wir  die  Doppelfuge  schon  in  deutlichem 
Gestallen  kennen  gelernt  haben.  Denn  in  der  That  unterscheidet 
sich  die  letzte  Form  der  Doppelfoge  von  der  einfachen,  ans  der 
sie  unmittelbar  hervorgeht  9  öfters  weniger  bestimmt  und  schnell, 
und  es  können  sogar  bisweilen  Zweifel  entstehen ,  ob  ein  gegebnes 
Tonstock  der  einen  oder  der  andern  Form  angehört. 

^  Wir  haben  nämlich  (S.  264)  bei  der  einfachen  Fuge  in  der 
Hegel  angemessen  gefunden ,  den  Gegensatz  wenigstens  die  erste 
Durchführung  hindurch  beizubehalten.  Ist  nun  ein  Gegensatz,  ao 
bedeutungsvoll,  uns  sowerth,  dass  wir  ihn  nicht  blos  während  der 
ersten  Durcbföhrung^  sondern  auch  weiterhin  die  ganze  Fuge,  oder 
den  grössten  Tbeil  der  Fuge  hindurch  beibehalten :  sa  erheben  wir 
ihn  damit  zu  einem  zweiten  Thema  und  die  einfache  Fuge  zu  einer 
Doppelfuge.  Wir  haben  also  dann  eine  Doppelfoge  vor  uns ,  die 
mit  einem  einzigen  Thema  anhebt;  sobald  dasselbe  von  der  zweiten 
Stimme  beantwortet  wird,  giebt  die  erste  dazu  den  als  zweite.s 
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Thema  fesUuballendeD  Gegensatz ;  die  dritte  Stimme  fibernimmt  das 
erste  Thema,  und  die  zweite  gegenüber  die  Beantwortung  des  zwei- 
ten Themas,  so  dass  sich  eine  vollständige  Durchführung  so  — ' 
Diskant.     1  Subj.    2  S.     —    —     1. 
.  Alt.        0.         1  S.  2  S.    -    — 
Tenor.        0.  0.       1.     2  S.  — 

Bass.        0.  0.      0.    IS.   2. 

oder  auf  ähnliche  leicht  aufzufindende  Weise  gestalten  könnte. 

Da  hier  eine  Stimme  nach  der  andern  auftritt,  so  können  Dop- 
pelfugen in  dieser  Form  von  drei  Stimmen, 

Diskant«     1  Subj.     2.     —    1. 
AU.        0.         1.     2.    — 
Bass.        0.         0.     1.    2. 
ja  von  zwei  Stimmen  gebildet  werden. 

Eine  zweistimmige  Doppelfuge  ist  die  Bach'sche,  deren  Thema 
wir  in  No.  327  betrachtet  haben.  Die  erste  Stimme  trägt  es  allein 
vor,  und  während  die  zweite  (anderthalb  Oktaven  tiefer)  antwortet, 
ergreift  die  erste  den  Gegensatz : 

Schills«  des  Gegensatz« 
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Themas. 

der  aber  sogleich  als  zweites  Thema  angesehen  und  als  solches  von 
der  zweiten  Stimme  (in  der  Oktave)  beantwortet  wird.  Nach  einem 
Zwischensatz  ergreift  wieder  die  erste  Stimme  das  erste  Subjekt» 
die  zweite  antwortet  und  die  erste  stellt  das  zweite  Subjekt  gegen- 
über. Die  folgenden  zwei  Durchführungen  haben  umgekehrte  Stiuim- 
ordnung,  aber  stets  tritt  der  Antwort  auf  das  erste  Subjekt  die 
vorangegangne  Stimme  mit  dem  zweiten  Subjekt  entgegen. 

So  geistvoll  nun  auch  dieses  Werk  und  manches  ähnliche  zu. 
nennen  ist,  so  wird  man  doch  wohl  thun  (besonders  zu  Anfange 
des  Studiums)  einer  Doppelfnge  .wenigstens  drei  Stimmen  zu  geben» 
damit,  wenn  zwei  Stimmen  mit  den  Thematen  beschäftigt  sind,  doch 
noch  eine  zu  freiem  Gregensatz  übrig  sei  und  die  beiden  Themate 
nicht  fortwährend  uater  denselben  Stimmen  bin  und  her  geben, 
sondern  auchjn  einer  neuen  Stimme  erscheinen  können. 

Dies  wäre,  was  über  die  dritte  Form  zu  bemerken  ist.  Im 
Uebrigen  kommt  sie  mit  der  zweiten  überein  und  folgt,  wie  diese, 
den  allgemeinen  Fugengesetzen.  Hiermit  ist  freilich  auch  ausge- 
sprochen, dass  das  zweite  Subjekt  eben  sowohl  wie  das  erste  allen 
Ansprächen,  die  an  ein  Fugentbema  zu  machen  sind,  vollkommen 
genügen  müsse.  Da  aber  dieses  zweite  Thema  zuvörderst  als  Ge- 
gensatz gebildet  und  dann  erst  als  wirkliches  Thema  festgehalten 
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wird ,  80  gesebiehl  es  leicht  selbst  Meistern ,  dass  dasselbe  oieht  so 
fest  and  befriedigend  abschiiesst,  oder  auch  nachher  nicht  so  getreu 
festgehalten^werden  mag,  als  im  Allgemeinen  von  einem. Pagen theraa 
gefodert  werden  kann,  dass  vielmehr  das  erste  Thema  den  Vor- 
rang behauptet.  In  solchen  Fällen  entsteht  dann  aoch  wohl  der  Zwei- 
fel, ob  wir  eine  einfache  oder  Doppelfnge  vor  ans  haben.  So  kann 
man  wohl  zweifelhaft  sein,  ob  die  Bach'sche  Fnge,  deren  Thema  in 
No.  326  mitgelheilt  ist,  eine  einfache  oder  Doppelfdge  za  nennen 
sei?  Nachdem  der  Alt  das  erste  Thema  vorgetragen,  setzt  er  den 
antwortenden  Diskant  einen  zweiten  Satz  en^egen. 


der  nachher  bei  dem  Eintritte  des  Basses  mit  dem  ersten  Satze  vom 
Diskant  beantwortet  und  dem  Bass  entgegengestellt  wird.  Auch 
in  der  zweiten  Durchfährang  erscheint  dieser  zweite  Satz  im  Basse 
gegenüber  dem  ersten  im  Diskant,  und  so  noch  einmal  am  Schlüsse 
der  Fuge  in  gleicher  Weise.  Dagegen  stellen  uns  in  der  zweiten 
Durchführung  nach  dem  einmaligen  Erscheinen  des  zweiten  Satzes 
Alt  und  Bass  den  ersten  in  der  Eogführung  und  Verkehrung  vor, 
ohne  dass  vom  zweiten  weiter  die  Rede  wäre.  Und  wenn  man 
auch  nach  dem  oben  Angeführten  es  nicht  befremdend  finden  kann, 
dass  im  zweiten  Theile  der  Fuge  auch  ein  Thema  allein  dorchge- 
fährt  wird:  so  moss  doch  endlich  zugestanden  werden,  dass  der 
zweite  Satz  trefflich  als  Gegensatz  gegen  den  ersten,  aber  für  sich 
allein  keineswegs  fest  abgeschlossen ,  nicht  einmal  von  bestimmter 
Tonart ,  für  sieb  allein  den  Anfoderungen  an  einen  Fugensalz  kei- 
neswegs genügend  ist.  —  Ein  Gleiches  wäre  von  der  Bach'schen 
Fuge  zu  sagen,  deren  Thema  und  Gegensatz  wir  in  Nr.  414  be- 
trachtet haben.  Allein  es  bedarf  für  uns  hier  keiner  peinlichen  and 
kleinlichen  Untersuchungen.  Denn  wir  haben  schon  längst  erkannt, 
dass  im  Reiche  der  Kunst  die  nahe  liegenden  Formen  nnabgränzbar 
in  einander  übergehen,  und  dass  es  uns  nicht  auf  ängstliche  Ver- 
suche^ eine  bestimmte  Gränze  zu  finden  (wo  keine  ist),  ankommen 
kann^  sondern  auf  die  Erkenn tniss  und  Geschicklichkeit,  alle  For- 
men ,  hüben  und  drüben  jeder  Gränze ,  zn  bilden. 

Und  so  sei  nur  noch  ein  reicheres  und  unzweideutig  hierher 
gehöriges  Werk  von  Bach  als  eines  der  Master  für  diese  Form 
bezeichnet,  die  Cmoll-Fuge,  deren  Thema  in  N.  328  vorgezeigt 
ist.  Der  Tenor  bat  llas  erste  Subjekt  vorgetragen,  der  Alt  tritt 
mit  der  Antwort,  und  zugleich  der  Tenor 
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mit  dem  zweiten  Sobjekt,  -—  dann  der  Diskant  mit  dem  ersten  nnd 
der  Alt  mit  dem  zweiten,  endlich,  nach  einem  Zwischensalze,  der 
Tenor  nochmals  mit  dem  ersten  und  der  Bass  mit  dem  zweiten 
Subjekt  auf.  Nach  einem  Zwischensatz  erscheinen  beide  Subjekte 
in  der  Tonart  der  Dominante »  und  diesem  scbliesst  sich  eine  un- 
vollständige Durchführung  beider  Subjekte  (Diskant  und  AJt  —  Bass 
und  Diskant)  in  der  Parallele  an.  In  der  folgenden  Durchführung 
(Cmoll)  erscheint  das  erste  Subjekt  erst  in  Terzenverdopplung  in 
Tenor  und  Alt^  dann  in  Sejilenverdopplong  in  Alt  und  Diskant, 
und  es  steht  das  erste  Mal  der  Bass,  das  andre  Mal  der  Tenor  mit 
dem  zweiten  Subjekte  gegenüber »  bis  dann  (in  der  Parallele  .der 
Unlerdominanle)  beide  Subjekte  in  Terzenverdopplung  gegen  ein- 
ander treten. 


\ 
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Der  weitre  Verlauf  dieser  Komposition  kommt  hier  nicht  zur 
Betrachtung;  nur  das  sei  noch  beiläufig  als  interessant  erwähnt, 
dass  Bach  nach  dem  obigen  stärksten  Moment  der  Fuge  beide  The- 
mate  im  zweistimmigen  Satze  zart  und  rein  hinstellt,  und  dann 
erst  zum  Schlüsse  dringt. 

Aus  dem  bisher  Dargestellten  muss  der  Reiohtbum  der 
Form  der  Doppelfuge  Jedem  einleuchtend  sein;  und  wer  be- 
griffen hat,  wie  sinnvoll  nnd  kunstvernünfkig  die  Form  der  ein- 
fachen Fuge  ist,  dem  kann  auch  der  Sinn  und  die  Vernünf- 
tigkeit der  Doppelfuge  nicht  verborgen  bleiben,  in  der  zwei 
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Gedanken,  die  znsammengehoren ,  bald  gleichseitig»  bäht  nadi  ein- 
ander eine  Stimme  nach  der  andern  ei^eifen  und  der  wesentliche 
Inhalt  der  ganzen  Slimmonterredung  sind.  Zum  Schlnsse  können 
wir  nns  noch  einmal  an  den  Gesangfugen  überzeugen ,  dass  die 
.Form  der  Doppelfuge  eine  ganz  sinngemässe,  je  oft  die  einzig 
rechte  ist.  . 

Wenn  Mozart  in  seinem  Requiem  den  ersten  Abschnitt  mit 
einem  vollen  feurig  und  feierlich  bewegten  Satze  schliessen  und 
krönen  will :  so  steht  ihm  dazu  der  Text 
Kyrie  eleüon^ 
Christe  eleison, 
tu  Gebote.  Beide  Texttheile  haben  im  Wesentlichen  einen  Inhalt, 
die  Bitte  um  Erbarmen;  sie  unterscheiden  sich  aber  darin ,  dass 
der  erstere  mehr  an  Gott  Vater,  Gott  den  Herrn ^  der  andre  mehr 
an  Christus,  den  Gottessohn,  gewendet  ist.  Jeder  dieser  Theile 
kann  daher  für  sieh  behandelt  werden,  und  so  hat  Bach  in  seiner 
hohen  Messe,  in  seiner  jungfräulich  süssen  ^dur-Mes^e  und  viele 
Andre  gelhan.  Mozart  aber  durfte  es  nicht,  sonst  hätte  seinem  er- 
sten Abschnitte  der  vollbefriedigende  Schluss  gefehlt,  er  hätte  statt 
dessen  zwei  einzelne  Sätze  gehabt.  Eben  so  wenig  konnte  er  die 
Verschiedenheit  der  beiden  Texllheile  aus  der  Acht  lassen  und  sie 
in  ein  Fugenlhema  zusammenwerfen.  Er  musste  also  beide  zu- 
sammengehörende und  doch  verschiedne  Texttheile  in  zwei  zusam- 
mengehörenden und  doch  verscbiednen  Subjekten  aussprechen »  — 
das  heisst :  er  musste  eine  Doppelfuge  schreiben. 

Noch  einleuchtender  tritt  die  Nothwendigkeit  der  Doppelfnge 
bei  dem  Schlüsse  des  ersten  Theils  von  Graun*s  Tod  Jesu  hervor. 
Hier  ist  der  Text  — 

Christus  hat  uns  ein  Vorbild  gelassen. 
Auf  dass  wir  sollen  nachfolgen,  — 
ebenfalls  ein  einziger  Gedanke,  aber  aus  zwei  Sätzen  bestehend, 
deren  erster  ohne  den  zweiten  bestehen  kann,  aber  von  diesem 
näher  bestimmt,  erläutert  wird;  der  zweite  kann  ohne  den  ersten 
gar  nicht  bestehen.  Zu  einem  einfachen  Thema  ist  nun  der  Text 
vor  Allem. zu  lang,  würde  auch,  wollte  man  ihn  in  einen  Satz  zu- 
sammendrücken, seine  noth wendige  Eintheilung  verlieren.  Es  bleibt 
also  nichts  übrig,  als,  ihn  zu  einem  Doppellhema  und  zur  Doppel- 
fuge zu  verwenden. 

Soviel^  um  auch  von  dieser  Seite  her  die  Doppelfuge  einleuch- 
tend zu  machen.  Das  Nähere  gehört  in  die  Lehre  der  Vokalkom- 
position im  dritten  Theile  des  Werks. 
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Vierter  Abschnitt. 
Ableitangen  aus  der  Form  der  Doppelfage« 

Wir  haben  aus  der  Form  der  einfachen  Fage  mehrere  Formen 
abgeleitet  (das  Fogalo,  die  Fuge  ^nm  Choral,  den  fagirten  Choral) 
und  es  fragt  sich,  ob  nicht  auch  die  Doppelfdge  einige  dieser  bei*- 
läufigen  Anwendungen  gestattet?  —  Ohne  Zweifel  ist  sie  dazn  fö« 
big  und  schon  in  ihnen  wirklich  gebraocht  worden.  Allein  es  liegt 
in  ihrer  Natur ,  dass  dies  weniger  geschehen  nnd  uns  weniger  wich- 
tig erscheinen  muss,  wie  weiterhin  bei  den  einzelnen  Formen  an* 
gedeutet  werden  soll.  Wenn  non  bei  der  einfachen  Fnge  einige 
der  Nebenformen^  namentlich  das  Pogato,  schon  als  Vorbereitangen 
und  Vorfibangen  zur  Hauplform  noch  eine  vornehmliche  Wichtigkeit 
für  den  Lehrzweck  gewannen:  so  fällt  dies  bei  der  Doppelfnge 
auch  weg;  denn  wir  haben  an  der  einfachen  Foge  and  ihren  Ne- 
benformen genügsame  Vorbildong  erwerben  können ,  am  gleich  aaf 
die  Hauptsache  nnd  ihre  entschiedenste  Gestalt  loszugehen. 

Aus  diesen  Gr&nden  werden  wir  die  Nebenformen  hier  nur 
knrz  berühren« 

1.     Dä&  Fugüto  mit  »wei  Subjekten. 

Das  Fogato  erschien  uns  bei  der  einfachen  Fuge  nur  durch  die 
leichtere,  weniger  ausgedehnte  und  strenge  Ausführung  von  der  ei- 
gentlichen «Fuge  änterscbieden»  und  wir  mussten  wahrnehmen,  dass 
auch  dieser  Unterschied  nicht  überair  streng  festgehalten  werden 
konnte.  Die  Doppelfug«  ist  schon  in  ihrem  ersten.  Keim  eine  ern^- 
stere^  gewichlvoliere  Form  als  die!  einfache,  da  sie  ein  Üoppelthema 
bringt,  Salz  und  Gegensatz  beide  wichtig  genug  halt,  durchgeführt 
zu  werden.  Daher  ist  es  Wohl  selten  der  t<]all,  dass  ein  Fugato 
mit  zwei  Subjekten  geschrieben  wird. 

Den  Ansatz  da^u  finden  wir  in  einer  der  schönsten  Klävier- 
kompositionen  Mozart's,  in  seiner,  vierbändigen  Fmoll- Fantasie, 
im  achtjin. Hefte  der  Breitkopfscbcn  Ausgabe,  Nach  einer  Einlei« 
tung  setzt  Mozart  dieses  Fugato  ein : 

Tu" 
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Das  Tfaema  wird  hier  vollständig  durchgefiibrl,  kehrt  mehmiab, 
auch  in  verkehrler  Durchfährang  wieder,  ^o  dasa  man  «—  wenn 
aoch  keine  geordnete  Fuge ,  doch  ein  lleissig  und  geistvoll  durch- 
gearb'eiUles  Fugalo  vor  sich  hat. 

Auf  der  Dominanle  wird  geschlossen  und  es  folgt  ein  wunder- 
schönes Adagio  in  dem  ParalleUone  (^As  dur),  das  wir  hier  bei  Seite 
setzen  müssen.  Der  Schluas  desselben  fahrt  auf  den  Uauptton  und 
die  erste  Einleitung,  diese  auf  das  Fugenlhema  zurück.  Allein  es 
erscheint  jetzt  mit  einem^  andern,  in  der  ersten  Durchführung  streng 
beibehaUnen  Gegensätze: 
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Zuerst  nimmt,  wie  man  sieht,  der  All  das  Thema  und  der 
Diskant  den  Gegensatz  öder  das  zwtite  Suhjekl,  dann*  der  Tenor 
das  erste  und  der  Alt  das  zweite  Subjekt.  Nun  tritt  der  Bass 
mit  dem  Ersten  Subjekt  aiif;  ihtn  gegeiiüber  setzt  der  (am  hesten 
da2u  gelegne)  Diskant  das  zweite  Subjekt  ein,  tiberlässt  es  aber 
voDi  zweiten  Takt  an  dem  Tenor,  dem  es  eigentlich  gebührt. 

Hilirhiit  —  also  *  unvoltslandig  —  is,t  die  erste  Durchführung 
geschlossen ;  das  Feuer  der  Kom|>ositiön,  iht*  ganzer  Sinn  gestattete 
keliie  Veitere  Ausdehnung,  vielmehr  isetzi  Mozart  auf  dem  zu  Ende 
geh^ttden  Bassd  sogleiöh  eiiie  zweite  AiircVfübrung  des  ersten  Sub- 
jekte alieih ,  in  der  Tbrkl^in^ruDg  und  in  rechter  und  v'erkehrter 
Bewegung  ein. 
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und  gebt  dann  in  freierer  Fugato- Arbeit  weiter;  der  freie  Scbioss 
ist  dem  zweiten  Subjekt  entnommen*)« 

Hier  baben  wir  nan  den  Ansatz  zu  einer  Doppelfuge»  die  aber 
nicbt  einmal  eine  einzige  vollständige  Durebfubrnng  bat,  folglich  je- 
denfalls Fugato  genannt  werden  muss.  Oder  will  man  das  zweite 
Subjekt  nicht  als  ein  solches,  sondern  nur  als  einen  neuen  Gegen- 
satz zu  dem  allen  Fugentbema  gellen  lassen?  —  In  der  That  ist 
es  mehr  gangartig  als  satzartig  oder  periodisch  gebildet,  wäre  für 
sich  allein  durchaus  nicht  geeignet,  als  Fugentbema  zu  besteben, 
entspricht  also  dem  strengen  Begriff  eines  zweiten  Fngenthemas 
nicbt  vollkommen.  Aber  es  ist  auch,  wie  man  ans  der  Lehre  vom 
Gegensatz  (S.  259  n.  f.)  und  aus  dem  ersten  Gegensatz  (No.  649) 
erkennt,  dem  Begriff  eines  Gegensatzes  nicht  vollkommen  entspre- 
chend, geht  nicht  ans  dem  Thema  als  eine  Fortsetzung  desselben 
hervor,  sondern  erweiset  sich  von  der  ersten  Note  bis  zur  letzten 
als  ein  zwar  in  Harmonie  mit .  dem  Thema ,  doch  aber  ganz  für 
sich  entstandner  und  nach  eignem  Gesetz  sich  ausbildender  Satz. 
Wir  würden  also  hier  einen  von  den  Fällen  (Ü^.  446)  erkennen,  in 
denen  das  zweite  Subjekt  eine  zweifelhafte  Gestaltung  angenommen 
nifd  es  dadurch  zweifelhaft  gelassen  hat,  ob  das  Werk  eine  ein- 
fache oder  Doppelfuge  zu  nennen  sei. ' 

Aber  gerade  hierin  zeigt  sich  ja,  was  wir  zuvor  gesagt :  dass 
nämlich  die  Form  des  Fugato  für  den  reichen  Inhalt  einer  Doppel- 
foge  zu  eng  und  darum  ungeeignet  sei.  Mozart  hat  in  diesem  vor- 
trefilichen  Tonstück  überairund  auch  in  Hinsicht  auf  .das  Doppel- 
oder zweite  Fugato  mit  der  Sicherheit  eines  Meisters  das  Rechte 
getroffen.  Der  ungestüme  erste  Allegrosatz  (Einleitung  und  erstes 
Fugato)  hatte  sich  in  das  fromme ,  sehnsuchtsvolle  Adagio  aufj^lö^ 
set.  Er  musste  wiederkehren,  aber  anders,  bewegter,,  dahinstür- 
mender md  doch  weniger  eigensinnig;  so  wurde  der  neue  Gegen- 
satz nothwendig.  Allein  eben  das  richtig  gefühlte  Bedürfniss  nach 
ihm  musste  fortwirken  und  die  Beibehaltung  desselben  veranlassen; 
dadurch  wnrde  der  Gegensatz  zu  einem  (gleichsam)  eignen  zweiten 
Subjekte.    Nuft  wieder  konnte  M  neue  Satz^  der  nur  ein  Nach- 
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ball  des  ersten,  kein  wahrhaft  neuer  Seelenzustand  war,  nicht  mehr 
Recht  haben,  als  sich  eben  wieder  festzustellen,  sieb  in  seiner 
neuen  Weise  vollkommen  verständlich  auszusprechen;  und  damit 
war  entschieden,  dass  die  neue  öder  Doppelfuge  nicht  vollständig, 
nicht  weiter  als  geschehen  durchgeführt  werden  dürfe.  In  schöner 
Ebenmässigkeit  der  drei  Theile  bat  Mozart  im  ersten  Allegro  eine 
leidenschaftliche  Stimmung  geweckt,  sie  im  Miltelsatze,  dem  Adagio, 
zu  Andacht  und  Sehnsucht  nach  innerm  Frieden  erhoben.  Im  drit- 
ten Theil  ist  die  Seele  wieder  der  ungestümen  Unruh  ^  wenn  auch 
nicht  der  ganzen  Gereiztheit  des  vorigen  Zustaniles  anbeim  gefal- 
len; jener  andachtsvolle  Friede  hat  nicht  festgehalten  werden  köa- 
pen.  Aber  selbst  im  Schmerz  und  der  Unruhe  der  alten  Erregt- 
heit, in  diesem  Sturme,  der  ohne  weitere  Versöhnung  das  Gemüth 
dahinntmmt,  ist  eine  neue  Kraft  und  Hoffnung,  —  des  Ertragens 
und  Ausharrens,  —  lebendig  geworden;  jene  frommen  Empfin- 
dungen sind  dennoch  nicht  verloren ,  nicht  vergebens  erweckt  wor- 
den, wenn  sie  auch  nicht  haben  siegen  können. 

Es  ist  ein  rechtes  Kunstwerk;  der  Techniker  l^nt.daran^  es 
giebt  dem  Seelenkundigen  zu  denken,  erhebt  das  mitfühiende»  ent- 
zückt das  künstlerisch  ahnende  Gemüth. 

2.    Der  Choral  mit  Doppelfuge, 

Wie  wir  den  Choral  mit  der  einfachen  Fuge  begleitet  haben, 
so  -kann  es  auch  mit  der  Doppelfuge  geschehen.  Es  ist  dabei  kein 
weitrer  Unterschied,  als  überhaupt  zwischen  der  einfachen  und 
Doppelfuge,  dass  nämlich  in  letzterer  zwei  Subjekte  bald  einzeb 
bald  vereinigt  durchgeführt  werden.  Wo  sich  beide  Subjekte  mit 
dem  Cantus  firmus  nicht  verträglich  zeigen,  wird  nur  eines  genom- 
men und  die  Durchfuhrung  beider  vereinten  Subjekte  für  die  Zwi- 
schensätze zwischen  einer  und  der  andern  Strophe  des  Chorals  aaf- 
bewahrt.  Ueberhaupt  muss  man  sich  in  dieser  schon  verwickeltem 
Form  mancherlei  Abweichungen  von  der  Grundgestalt  der  Poge  ge- 
statten, wie  wir  bereits  hei  dem  Verein  der  einfachen  Fuge  mit 
dem  Choral  gewahr  worden  sind. 

In  Seb.  Baches  machtvoller  Motette:  „Fürchte  dich  nieht!'' 
sehen  wir  diese  Form  vierstimmig  (die  Motette  ist  achtstimmig) 
angewendet.  .Tenor  und  Bass  treten  mit  beiden  Sobjekten  zu- 
gleich auf: 

Denn  ich.  ha     -     be       '  dich.        er"  -    16      -      -       «et 

>  j^  ..I      .1       ■     J_ 


Ich  ha  -  he  jlich  bei  deinem  Htmmu   g«,  •  ra    -      -      tmm 
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tkoen  folgt' der  Alt  mit  dem  «inen  Sobjekt  (teh  kaiie  dicb  etlöset) 
imd  mit  demselben  der  Baas*  Aof  dem  Schluase  des  Subjekts  in 
letzterer  Stinune  inlonirt  der  vorbehaltne  DiskanI  den  Cantos  firmus^ 
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und  zugleich  erscheint  nochmals  der  Alt  mit  demselben  Subjekte* 
Auf  dem  Schlüsse  der  Choralstrophe  ergreift  der  Tenor  noch  ein- 
mal dasselbe  Subjekt,  und  wieder  (ritt  es  allein  mit  freiem  Gegen- 
satz auf,  so  dass  das  andre  Subjekt  (ich  habe  dich  bei  deinem  Na- 
men gerufen)  aufgegeben  und  die  Fuge  eine  einfache  scheint.  Erst 
mit  der  zweiten  (allerdings  sehr  kurzen  und  darum  freien  Spielraum 
gewährenden)  Strophe  treten  beide  Subjekte  wieder  zusammen  und 
gegen  den  Choral  selbst  auf.  Dies  geschieht,  nachdem  der  Tenor 
sein  in  No.  653  begonnenes  Thema  geschlossen  bat,  so: 

Du      bist       BMiu 
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1.  Subj.  »•  "'""■ 


Hier  haben,  wie  man  siebte  Alt  und  Tenor  das  erste  nnd 
zweite  Subjekt;  nachher  treten  Tenor  und  Bass,  dann  Bass  und 
Tenor,  dann  Tenor  und  Alt  mit  ihnen  auf,  stets  gleichzeitig,  die 
letzten  Male  in  der  Umkehrung,  das  zweite  Sobjekt  über  dem  er- 
sten, wie  Anfangs,  in  No.  653.  —  Eine  nähere  Beleuchtung  scheint 
überflüssig,  da  dergleichen  Arbeiten  sich  jedesmal  nach  den  beson- 
dem  Umständen,  nach  dem  Cantus  firmus  und  der  für  ihn  nölhigen 
Modulation,  nach  der  Beschaffenheit  der  Subjekte  und  ihrer  Verein- 
barkeit mit  den  versdiiednen  Cboralstrophen  richten  müssen. 


«M    

Aoch  diese  Fom  ist  seltner  anwendbar  oder  kfinitlerisdi  ooth- 
wendig.  Der  stäil^sle  Gegensatz,  den  es  geben  kann,  bleibt  der 
zwischen  Fuge  und  Choral,  nm  so  stärker,  je  einfacher  und  klarer 
er  heraustriU.  Dass  die  Fuge  dem  Choral  gegenüber  eine  Doppel- 
fuge sei,  ändert  das  Wesen  dieses  Gegensatzes  nicht  und  steigert 
es  nicht  einmal,  verdunkelt  es  vielmehr,  indem  wir  neben  den  bei- 
den Hauptpartien  und  ihrem  Gegensatze  noch  einen  untergeordneten 
Gegensatz,  den  der  beiden  Subjekte,  zu  fassen  haben. 

Und  so  scheint  es  auch  im  Wesen  der  Sache  zu  txtgen  j  dasi 

3.    der  dtarckfugirte  Choral 

niemals  oder  selten  die  Form  der  Doppelfoge  annimmt.  Denn  bei 
ihm  kommt  es  darauf  an,  eine  Choralstrophe  nach  der  andern  in 
die  Fngenform  eintreten  und  durch  sie  zur  höchsten  polyphonen 
Herrschaft  gelangen  zu  sehen ;  ein  neben  den  Strophenthematen  er- 
scheinendes zweites  Subjekt  wurde  diese  Herrschaft  beeinträchtigen, 
ohne  einen  wesentlichen  Gewinn  zu  bringen,  da  man  nicht  wagen 
könnte,  die  verschiednen  Choralstrophen  so  weitläufig  dnrchzuinhren, 
als  die  Doppelfnge  erfodert. 
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Vierte  Alithellangr. 

fiie  au4ci7k  Arten  ^  df^ppelten  KQutrap^fUkU. 

Wir  haben  dem  doppellen  Kontrapunkt  in  der  Oktave  einen 
solchen  Reichtham  neoer  Formen  abgewonnen ,  dass  es  sich  wohl 
der  Mühe  lohnt,  zu  untersuchen,  wieweit  di^  übrigen  Kontrapunkte: 
in  der  None,  Dezime,  UnJezinie,  Ouodezime,  Terzdezim^^  Quart* 
dezime^  deren  Ausführbarkeit  wir  bereits  S.  403  anerkennen 
mussten,  zur  Bereicherung  unsers  künstlerischen  Vermögens  gerei- 
chen mögen. 

Es  ist  dabei  vorauszusehen,  dass  die  Umkehrun^  viel  erheb- 
lichere Veränderungen  hervorbripgen  wird,  als  bei  dem  Kontrapunkt 
in  der  Oktave.  Denn  dieser  gab  bei  den  tlmkehrungen  stets  den  ^ 
versetzten  Satz  auf  denselben  Tonstufen  wieder,  nur  in  einer  an-  . 
dern  Oktave;  in  den  übrigen  Kontrapunkten  aber  erscheint  die 
Versetzung  stets  auf  andern  Tonstufen.  Diea  hat  aber  auch  oft- 
mals eine  Abweichung  von  der  ursprünglichen  Grösse  der  Schritte 
zur  Folge,  wie  man  schon  bei  den  kanonischen  Nachahmungen  in 
der  Sekunde  bis  Septime  (S.  421)  gesehen  hat.  Wollte  man  also 
z.  B.  die  Tonfolge  g — a — A — c,  die  aus  zwei  ganzen  und  einem 
znjetzt  kommenden  Halbtone  besteht,  in  die  IMone  oder  Duodezime 
versetzen:  so  hiesse  sie  a — A — e — d  oder  d — e—f^g  und  hätte 
den  Halbton  in  .der  Mitte;  nach  der  Dezime  oder  Terzdezime,  so 
hiesse  sie  A — c — d — e  oder  ^--f—g — ö  und  hätte  den  Halbton 
zn  Anfange.  Man  sieht  sogar,  dass  Tonart  nnd  Tongeschlecht 
durch  dergleichen  Umkehrungen  stellen  weis  verändert,  oder  unbe- 
stimmt werden  können.  Indess  wird  es  doch  nie  an  Mitteln  feh- 
len, einen  Satz  aueh  in  solcher  Umkehrong  noch  kenntlich  zu  er- 
halten. 

Aus  a^der^  Gründej»  erscheinen  jedoch  djese  Kontrapunkte  bei 
weitem  unwichtiger,  ja  in  künstlerischem  Sinn«  so  gut  als 
unbrauchbar. 

Es  ist  nämlich  die  Erfindung  solcher  Sätze ,  die  sich  nach  ihnen 
(also  in  die  Nene  u.  s.  w.)  umkehren  lassen,  an  soviel  Bedingungen 
geknüpft,  dass  fast  kein  Schritt  frei  bleibt,  fast  jeder  Ton  nur 
unter  gewissen  Voraussetzungen  eintreten  kann,  und  dann  wieder 
unausbleiblich  gewisse  Folgen  nach  sieh  zieht,  %o  dass  man  vorerst 
jeden  Schritt  berechnen  muss,  dann  zu  einer  Reihe  von  Toolbrmeln 
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gelangt,  über  die  hinaus  nichts  ohne  Fehler  oder  Uebelstand  ge- 
schehen kann ,  und  endlich  die  ganze  Komposition  auf  eine  Aneia- 
anderreibung  dieser  Formeln  hinaus  läuft.  Man  kann  in  der  Aaf- 
findung  und  Verknüpfung  dieser  Formeln  Fertigkeit  erlangen,  in 
einem  solchen  Grade ,  dass  man  sich  kaum  noch  der  Rechenarbeit 
dabei  bewusst  ist  $  eine  wahre  Ji&istißriscbe  Freiheit  ist  aber  dabei 
unmöglich.  —  Auch  der  Kontrapunkt  der  Oktave  beschränkte  diese 
Freiheit  in  einzelnen  Momenten.  Aber  die  Beschränkung'  war  nur 
gering  und  vorübergehend,  und  der  Gewinn,  wie  wir  gesehen  ha- 
ben, ungemein  reich. 

Sodann  sind  die  Sätze,  die  man  nach  jenen  Kontrapunkten  er- 
finden (oder  vielmehr  herausfinden)  kann,  meist  so  unbedeutend, 
oder  aiich  innerlich  ungenügend:  dass  man,  um  sie  nur  erst  als 
Musik  geltend  zu  machen,  die  Zufügung  von  unterstützenden, 
ausfüllenden  Nebenslimmen  nur  schwer  und  nur  kurze  Zeit  ent- 
behren kann.  Man  erlapgt  also  mit  jener  mühseligen  Vorbereitung 
nicht  einmal  selbständige  Sätze,  und  die  Nebenstimmen  massen 
uothwendig  die  kontrapunktischen  Haoptstimmen  verdunkeln  und  in 
der  Umkehrung  noch  unkenntlicher  werden  lassen.  So  ist  in  dem 
evangel.  Choral«  und  Orgelb.  in  dem  Vorspiel  zu  „Preis,  Lfob, 
Ehr',  Ruhm*'  der  Versuch  gemacht  worden,  einen  Kontrapunkt  der 
None  zuerst  ohne  Nebenstimmen  geltend  zu  machen. 
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Allein  der  Satz  ist  auch  danach*),  —  und  wird  erst  darch 


*)  Etwas  besser  ist  der  Rontrapniikt  der  Terzdesime  zuerst  ohDO  Nebea- 
sjtimmeo,  dann  in  der  Umkebmog  mit  einer  helfenden  Mittelstimmo  gelnogeo 
in  dem  Vorspiel  su  ,,Sdelenbrilati|^am^% 
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die  Folge  gewissermaasseo   entschuldigt.    Er  tritt  zaent  auf  der 
Dominante  (Cdor)  in  der  Umkehrong  der  Oktave 
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mit  einer  Mittelslimme  auf;  dann  erst  wird  er  nochmals,  und  zwar 
im  Hanptton  und  hier  in  der  Umkebrung  der  None,  in  Alt  und 
Tenor  (mit  freiem  Diskant  und  Bass)  aufgeführt. 
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wiewohl  er  sdcIi  keio  Refnltit  gegeben ,  dass  maa  im  WeseotUehen  Bieht  eben 
sowohl  dareh  die  Oktavorakehrong  hätte  erlangen  köaneo.  —  Bei  der  diesem 
Choralbnch  gestellten  Foderoog :  zu  mehr  als  1200  Chorälen ,  die  sich  grossen* 
theils  an  Stimmong  nnd  Inhalt  gleiehen  müssen «  eigne  Vorspiele  zu  geben 
(nod  zwar  in  nieht  zu  langer  Frist),  masste  der  Verf.  sieh  vorhersagen^  dasi 
es  ihm  nicht  gegönnt  sein  würde,  von  jedem  einzelnen  Choral  erfdllt  nnd  an- 
geregt zn  werden.  Dies  fnhrto  auf  den  Vorsatz,  die  nnbegünstigtern  Momente 
der  ganzen  Anfgabe  dazo  wahrzunehmen,  alle  irgend  känstlerisehen  Formen 
der  kirehliehen  Tonkunst ,  von  der  einfachsten  bis  zu  den  kombinirtosten ,  znm 
Schmuck  der  Kirche  zu  versammeln.  So  faaden  denn  auch  die  Kontrapunkte 
(Dezime  in  ,;Solli'  es  gleich  bisweilen  scheinen",  Undezime  in  ,,.4n  dir 
allein  hab'  ich  gesündigt**,  Dnodezime  in  „Jehova  ist  mein  Lieht'S  Qaarl- 
dezime  in  „Meinen  Jesnm  lass*  ich  nicht**  u.  s.  w.)  ihre  Stelle.  —  Mehrere 
derselben,  z.  B.  der  Rontrapnnkt  der  Nene,  haben  freilich  am  wenigsten  die 
Billigung  ihres  Verfassers  noch  jetzt.  —  Bisweiten  Ist  der  Anfang  versteekt 
(wie  bei  dem  obigen  Tendezimensatxe)  eder  aiieh  zn  Gunsten  der  ganzen  Ron- 
position willknhrlich  geändert,  —  was  denn  allerdings  die  Wiedererkennnng 
nieht  erleichtert 


498 


Allein  hier  kann  er  unter  den  umgebenden  Nebenstimmen  eben 
anch  zu  keiner  eignen  Wirkung  kommen. 

Und  endlieh  muasen  wir  wohl  anerkennen,  dass  die  neuen 
Kontrapunkte  für  soviel  Schwierigkeiten  und  AufopfaruBgen  uns 
nicht  einmal  eine  wesentlich  neue,  wichtige  Fqrm  gewähren.  Das 
Wesentliche  an  aHen  Kontrapunkten  ist  die  Umkehrung,  vermöge 
deren  zwei  Sätze  zyfBt  dieselben  bleiben,  aber  doi^h  in  andern, 
umgekehrten  Verhältnissen  erscheinen.  Dies  ist  durch  den  Kontra- 
punkt der  Oktave  bereits  voilkomnien  erreicht,  und  die  andern 
Kontrapunkte  bringen  es  minder  vollkommen  zu  Wege>  da  sie 
den  verseizlen  Satz  abändern. 

Es  ist  also  offenbar  in  oder  bis  zu  diesen  Kontrapunkten  eine 
Gränze  des  künstlerischen  Hildens  efrreicbt,  und  in  der 
Ausübung  könnten,  sie  entbehrt  werden.  Dennoch  wird  es  we- 
nigstens für  unsre  Ausbildung,  für  Erfindung  und  Verknüpfung  vop 
Motiven  und  Tonsätzen  eine  gute  Nachschule  sein,  wenn  wir 
uns  an  diesen  Gebilden  ohne  unverhältnissmässiges  Zeit- 
opfer versuchen.  So  mussten  bei  den  Alten  die  Tänzer  zu  ihren 
Uebungen  bleierne  Sohlen  unterbinden,  damit  nachher,  wenn  $ie  der 
(jast  entbunden  wären,  ihr  Reigen  um  so  fliegender  wurde. 


Erster   Abschnitt. 

Allgemeiae  Betrachtung  dieser  Kontrapunkte. 

Wir  betrachten  zaerst  das  Gemeinsehaftiiche  dieser  Koolim* 
punkte  und  fuhren  dann  von  jedem  besonders  d^s  Nöthigste  an. 
Auf  den  Kontrapunkt  der  Dezime  Mud  der  Duod^zu^e  werden  wir 
•päter  mit  einer  erleicbternden  Methode  zurdekkommen.  Die  all- 
gemeinen Regeln  sind  diese: 
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1.  Die  Umkehrung* 

Wir  wissen,  dass  jeder  RontrapoDkt  den  Namen  Ton  der  ZaU 
der  Slofen  hat,  um  die  seine  Tonreihen  versetzt  werden.  Daher 
wurde  (S.  404)  im  Kontrapunkt  der  Oktave  die  höhere  Stimme 
auf  die  achte  tiefere  Stufe ,  oder  die  tiefere  auf  die  achte  höhere 
Stufe  versetzt«    £ben  so  wird  also 

im  Kontrapunkt  der  Nene    — 

•  Dezime        --< 

•  Undezime     — 

•  Duodezime    — 

•  Terzdezime  — 

•  Qqartdezime  — 
Stufe  versetzt,  und  zwar  die  obere  Stimme  hinab,  oder  die  untere 
hinauf.  Bei  B  sehen  wir  diese  Umkehrnng  (mit  Versetzung  der 
obern  Stimme  nach  unten)  an  einem  Paar  Tönen  für  jeden  Kontra- 
punkt (in  A)  veranschaulicht. 
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—  auf  die  neunte, 

—  •     •    zehnte, 
'—      •     •    elfte, 

•  zwölfte, 

•  dreizehnte, 
»    vierzehnte 


B.  Umkeluning  in 
die$.        %.     '      10. 


••     '      10.  11«         12*  13*  14: 

1^'  I  I  I  '  I  '  I  ': 


Allein  die  Umkehrung  kann  auch  (S.  404)  in  der  Weise  ge- 
schehen ,  dass  man  die  Zahl  der  Stufen  an  beide  Stimmen  vertheilt 
und  jede  Stimme  gegen  die  andre  vorrücken  lasst.  Hierdurch  ver- 
meidet man,  besonders  bei  den  letzten  Kontrapunkten,  die  fiber- 
.  massig  weiten  Versetzungen.  So  kann  z.  B.  der  Kontrapunkt  der 
None,  Dezime  u.  s.  w.  in  der  Art  versetzt  werden,  dass  die  un- 
tere Stimme  um  eine  Oktave  hinauf,  die  obere  zugleich  um  eine, 
zwei  Stufen  u.  s.  w.  hinunter  gesetzt  wird.    So  ist  hier  der  Satz  a 

J  J     ^- J      ■  .."j  J  J  ,,^zJ u^:cl  ■  J 


hei  b  in  die  Nene  umgekehrt ,  aber  in  der  Weise  ^  daae  die  obere 
Stimtte  am  eine  Oktave  ^^ab,  und  zugleich  die  untere  am  eine 
Stofe  hiMnfgQsetet  ist.  In  gl(ei<dier  Weise  ist  der  Satz  c  bei  d 
nach  dem  Kontrapunkt  der  Dezime  versetzt,  und  zwar  so,  dass  die 
Oberstimme  um  eine  Oktave  hinab,  die  Unterstimme  um  eine  Terz 
Unanfgeht,  diese  also  zur  Oberstimme  nnd  jene  zur  Unterslimme 
wird.  Bei  e  finden  wir  denselben  Satz  nach  der  Dezime  ver- 
setzt, in  der  Weise  aber,  dass  die  obere  Stimme  auf  die  sechste 
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Stafe  hinab  und  die  onlere  aaf  die  fünfte  hinauf  tritt,  beide  also 
gegen  einander  um  zehn*)  Stufen  versetzt  werden« 

2.  Der  Stimmraum. 

Wir  haben  schon  früher  (S.  402)  gesehen,  dass  eine  Ver- 
setzung von  Stimmen  gegen  einander,  die  nicht  so  weit  reicht,  ab 
die  Stimmen  von  einander  abstehen ,  keine  Umkehrung  zu  Wege 
bringen  kann.  Wollten  wir  z.  B.  den  Salz  a  nach  dem  Kontra- 
punkt der  Oktave  (bei  b)  oder  Nene  (bei  c) 


m. 


w 


T 


versetzen^  so  würde  keine  Umkehrung  erfolgen  können.  Erst  die 
Versetzung  nach  dem  Kontrapunkt  der  Duodezime  würde  eine  Um- 
kehrung hervorbringen ;  wir  sehen  es  bei  d,  wo  die  untere  Stimme 
(von  a)  um  eine  Oktave  hinauf  und  die  obere  auf  die  fünfte  Stufe 
hinabgesetzt  ist. 

Wir  dürfen  also,  wenn  wir  wirksame  Umkebrongen  erlangen 
wollen,  die  Stimmen  nicht  um  mehr  Stufen  aus  einander  legen,  als 
um  wieviel  sie  versetzt  werden  sollen.  Es  dürfen  also  im  Kon- 
trapunkt 

der  None  die  Stimmen  nicht  weiter,  als  neun, 

•  Dezime  >         '  •  t  •         •     zehn, 

•  Undezime        •  •  •  •         •     elf, 

•  Duodezime      •  •  •  •         •     zwölf, 

B     Terzdezime    •  •  •  •  ^.    •     dreizehn, 

•  Quartdezime   •  •  •  •         •     vierzehn 
Stufen  aus  einander  gebn. 

Allerdings  giebt  es  aber  (wie  wir  ebenfalls  schon  S.  402  ge- 
sehen haben)  für  weiter  entlegne  Stimmen  noch  ein  Mittel,  zur 
Umkebrung  zu  gelangen :  man  versetzt  sie  nämlich  um  eine  Ok- 
tave zu  weit.  Bei  No.  661  wird  z.  B.  die  unwirksame  Versetzung 
unter  b  und  c  sogleich  zu  einer  wirksamen ,  nämlich  zu  euer  Um- 
kehrung, wenn  man  bei  b  die  Unierstimme  um  noch  eine  OkUve 
hinauf,  und  bei  c  die  Oberstimme  um  noch  eine  Oktave  hnabslellt. 


*)  Anf  den  ersten  Bliek  seheinen  diese  sechs  nnd  fanf  Stnfen  znsammen 
«ir  Stafeo  und  nicht  »ehn  so  stehen»  Allein  man  darf  aieht  1ib«rt«li«o,  daas 
in  den  Theilzthlen  eine  Stnfe  (e)  zweimal  ^WLÜtXf.  ist.  Babel  No.  661  d,  we 
zwar  nm  acht  und  fdof  Stafen  versetzt  ist,  aber  im  Ganzen  nar  om  zwölf; 
denn  e  ist  wieder  zweimal  gezahlt. . 
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3.    Folgen  der  Umkehrung. 

Wir  haben  schon  bei  dem  Kontrapunkt  der  Oktave  gesehen, 
dass  durch  die  Umkehrung  das  Verhältniss  der  Stimmen  gegen  ein- 
ander sich  ändert.  Nicht  blos  wird  aus  der  Oberstimme  die  untere; 
auch  die  Intervalle  der  einzelnen  Töne  gegen  einander  verwandeln 
sich,  K.  B.  Terzen  werden  zu  Sexten,  Quarten  zu  Quinten. 

Diese  Verwandlungen  sind  nun  bei  den  andern  Kontrapunkten 
noch  weit  bedeutender,  und  viele  einfache  Fortschreitungen  sind 
unzulissig,  weil  sie  in  der  Umkehrung  zu  unzulässigen  werden. 
Eine  Terzenfolge  z.  B.  wurde  nnr  im  Kontrapunkt  der  Oktave  und 
Duodezime,  ferner  in  der  Terzdezime  nur  mit  Hülfe  einer  Neben- 
stimme 9  die  den  Qoartengang  deckte ,  wohl  anwendbar  sein ,  da  sie 
in  der  Umkehrnng  zu  einer  Sexten-  oder  Dezimen-  oder  Undezi- 
men-  (das  heisst  Quarten-)  Folge  wird,  — 


nicht  sowohl  aber  in  den  übrigen  Kontrapunkten,  wo  sie  durch  die 
Umkehrung  zu  einer  Septimen-,  Oktaven-,  Nonen-,  Quartdezimen-, 
oder  Quin tenfolge  würde.  Hier,  sehen  wir  nun,  müssen  für  jeden 
einzelnen  Kontrapunkt  die  Folgen  der  Umkebrung  besonders  und 
genau  untersucht  werden,  und  wir  erkennen  schon  an  dem  Falle 
der  unschuldigen  Terzenfolge,  dass  hier  die  Schwierigkeiten  der 
Arbeit  liegen. 

Um  die  Folgen  der  Umkebrung  wenigstens  im  Wesentlichen 
beurtheilen  zu  können,   werden  wir  uns  überall  solcher  Schemate 
aus  Ziffern  bedienen ,  wie  schon  S.  408  für  den  doppellen  Kontra- 
punkt der  Oitave  gegeben  sind ;  für  die  None  z.  B«  dieses  Schemas : 
1.    2.    3.    i.    5.    6.    7.    8.    9. 


9. 

8. 

7. 

6. 

5. 

4. 

3. 

2. 

1. 

für  die  Dezime  dieies: 

1. 

2. 

3. 

4. 

5. 

6. 

7. 

8. 

9. 

10. 

10. 

9. 

8: 

7. 

6. 

5. 

4. 

3. 

2. 

1. 

und  so  fort«  Diese  Schemate  deuten  uns  allerdings  nicht  alle  Fol- 
gen der  Umkehrung  an.  Das  letztere  z«  B.  giebt  wohl  die  Stufen, 
auf. die  versetzt  wird,  nicht  aber  die  Grösse  der  Intervalle  zu  er- 
kennen, macht  nicht  sichtbar,  dass  die  Vwsetzung  das  Tonge- 
schlecht  verändert. 
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erwähnt  nicht  die  Folgen  der  Umkehrung  an  chromatischen  Tönen.  — 

I     •     ,     t  Umk^rang« 
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Allein  sie  sind  aach  nar  so  einer  allgemeinen  und  angefahren 
Richtschnnr  besinnmt  and  genügen  dem  wahren  Bedürrniss  derer, 
die  sieh  auf  die  schwerern  Koatrapimkte  einlassen,  und  het  denen 
eine  hinreichende  Gewandtheit  im  Satz  and  im  doppelten  Kontra- 
punkt der  Oktave  Toraasgeaetzt  werden  nniss. 

Sie  genügen;  denn  sie  leigen  uns  im  raschen  Uebeirblicke  die 
wichtigsten  odier  bedenklidisten  Polgen  der  Umkehrung.  Wir  sa- 
hen e.  B.  oben,  dass  wir  im  Kontrapunkt  der  Nene  nicht  mit  Ein- 
' klang,  Oktav  oder  Ters  sdiliessen  dürfen,  —  denn  es  wurde  in 
der  Umkehrung  einen  Schluss  mit  der  None,  Sekunde  oder  Sep- 
time geben;  dass  wir  in  den  Kontrapunkten  der  None  und  Dezime 
keine  TerzenPoIgen  machen  dürfen,  —  denn  sie  würden  zu  Septi- 
men- und  Oktavenfolgen  werden  u.  s.  w. 

Sie  zeigen  uns  ferner  diejenigen  Tonverhältnisse,  die,  an  sich 
unverfSnglich,  durch  Unikebrung  zu  verfänglichen  werden.  Die  Terz 
z.  B.  kann  sich  im  gemeinen  Satze  wilfköbrlich  bewegen.  Im  Kon- 
trapunkt der  None  wird  aber  eine  Septime  daraus,  und  von  dieser 
wissen  wir,  dass  in  der  Regel  der  obere  Ton  des  Septimeninter- 
valls eine  Stufe  abwärts  schreitet;  wir  werden  also  eine  Terz  nor 
so  gebrauchen  dürfen ,  dass  sie  in  der  Umkehrung  als  Septime  sich 
richtiig  auflöset. 

4.     F^ ermittelnde  ImMervalle. 

'  Ihi  i^un  Solcher  BedenkKchkeiten  sehr  viele  eintreten ,  so  be- 
darf es  einer  stets  bereiten  Aiishülfe ;  und  aoeh  diese  zeigt  ans 
das  Schema.  Wir  finden  nSmlieh  rn  jedem  Kontrapunkt  einzelne 
Intervalle,  die  in  der  Umkehrung  gar  nicht,  t)der  doch  unverfäng- 
lich Verwandelt  werden.  Im  Kontrapunkt  der  None  z.  B.  wird  die 
Quinte  durch  UmkehrtfQg  wieder  zur  Quinte,  inr  Kontrapunkt  der 
Undezime  — 

I,  2.    3.    4.    5.    6:    7.    8.    9.    10.  11. 

II.  10.  9.    8.    y.    6.    fe.    4.    8.     2.    1. 

die  Sexte  wieder  zur  Sexte,  im  Kontrapunkt  der  Dezime  die  Terz 
zur  Oktave,  die  Quinte  zur  Seacte  u.  s.  w.  Diese  Intervalle  wol- 
len wir  vermittelnde  Intervalle  nennen*    Von  ihnen  moss 


4e8 


aus-,  and  auf  sie  znrfiekgegaDgen  werden,  wenn  die  andern  Inter- 
valle «ns  8ehwierigkeiten  entgegensteUen. 

Eben  dieser  Sdiwierigkeiten  wegen  müssen  wir 

5.    die  Anlage 

der.  schwierigen  Kontrapunkte  anfangs  so  einfach  machen,  wie 
möglich,  und  erst  später  die  Stimmen  melismatisoh  nnd  rbytbmisoh 
r eitler  ausbilden,  bis  wir  Uebnng  genug  haben,  auch  bei  einer  rei- 
chet) bunter  sich  gestaltenden  Stimme  gleichsam  hindurch,  auf  den 
Grund,  auf  die  wesentlichen  Noten  zu  sehen.  So  ist  dieser  Satz  z.  B* 
(aus  einetti  grössern  Vorspide  au  s  Nun  lob'  mein'  Seei'  den  Herren) 


(ein  in  der  I>uBdezime  umkehrbarer  Kontrapunkt),  wie  man  bald 
^ieht,  auf  folgende  Crrundmelodien 


m 


I 
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zurucknibrbar  oder  Wirklich  darauf  gebaut ,  und  im  letzlern  Falle 
würden  alle  chromatischen  und  sonstigen  Bdtöne  nur  2usatz,  Aus- 
führung —  Ffgurirung  der  Grutadmelodie  sein.  Wir  wollen  also  so 
lange  erst  einfache  Melodien  schreiben  und  sie  dann  ausführen,  bis 
wir  gewlBindt  sind,  in  reicher  ausgebildeten  Melodien  gleich  cAine 
Vorarbeit  den  Gruttdzttg  der  Töne  zu  erkennen  und  fest  zu  halten« 
Daher  dürfen  auch  unsre  naehherigen  Beobachtungen  über  die  Fol- 
gen der  Umkefarung  auf  die  diatonischen  Tonverhältnisse  und  zu- 
meist auf  die  zur  Harmonie  (zu  Akkorden  und  Vorhatten)  gehöri- 
gen Töne  beschränkt  werden« 
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nuD  besteht  eines  Theils  in  der  Bereicberiug  der  koalrsptinkiiseheo 
Stimmen,  andera  Theils  im  Uinzufiigen  freii^r  Nebensiimmen»  Dass 
durch  Beides  in  einen  sonst  richtigen  Satz  Fehler  hineinkommen 
können,  ist  klar.  Es  bedarf  abei^nacfa  dem  früher  über  Dnrch- 
gänge  mtd  Figurirsog  Gesi^en  keiner  ^.eitern  Anweisung  zam 
Vermeidein  der  Fehler. 

iliernaoh  kehrenwir 'za  der  Betrachtung  der  Umkehning  (S.  461) 
btt  den  einzelnen  KonCDapunkteü  zurück. .  Haaptsäeblich  vird  dabei 
die. Frage  sein:  .   . 

a.  mit  welekeh  InterTallen  dürf^  wir  anfangen? 

b.  mit  welchen  sehliessen? 

e.   welche  dürfen  frei  eintreten? 

d.  welche  sind   als   Akkord-   —    als   Vorhalts-   —    als 

Durchgarigstöne  zu  gebraueben? 

e.  welche  Intervalle  eignen  sich  zur  Vermittlung  der  andern? 
Hierüber  ist  nur  das  Nöthigste  zu  sagen,   da  die  untergeord- 
nete Wichtigkeit  der  Kontrapunkte  und  die  Leichtigkeit,  sich  selbst 
weiLer  zu  berathefi,  zu  grosse  Aosfübrlichkeit  verbietet. 


Zweiter   Abschnitt. 
Der  doppelte  Kontrapunkt  der  None. 

Wir  sehen  au  diesem  Schema 

1.  2-  3.  4.  5.  6.  7.  8-  9- 
9.  8.  7.  6.  5.  4.  3.  2.  1. 
die  Folgen  der  Umkehrung:  die  Prime  wird  zur  None,  die  Se- 
kunde zur  Oktave,  die.  Tetz  zur  Septime,,  die  Quarte  zur  Sexte 
und  umgekehrt.  Nur  die  Quinte  giebi  uns  einen  Anhalt»  denn  sie 
wird  durch  die. Uoil^ehrung  wieder  zur  Quinte.  Die  Quinte  ist 
daher  auit^h  das  Intervall,  das  fiberall  aushelfend  und  yer« 
mittein d  eintritt« 

Scbl.iessep  können  wir.  weder  mit  dem  Einklangi^,' noch  mit 
der  Terz' oder  SextßV  denn,  daraus  würden  bei  der  tJmkehrung 
Schlüsse  mit  einer  None," Sekunde,   Septime  oder  Quarte  werden. 

j         .  Umkekrung. 


46»    

Folglich  kann  nnr  mit  der  Quinte  gesehlossen  werden,  nnd  die 
Begleitaogsslimmen  müssen  den  Schlass  vollkommen  machen.  Aber 
anch  mit  ihrer  Hülfe  wird  nicht  zu  vermeiden  seio^  dass  der  Schloss 
der  Umkehrang  in  die  Unterdominante  falle  $  aus 
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^"■'^ 


Wir  müssen  daher  noch  einen  freien  (nicht  nach  dem  Kontra- 
punkt der  None  abgcfassten)  Schlass  folgen  lassen,  oder  die  ganze 
Umkebrong  in  die  Tonart  der  Oberdominanle  stellen,  damit  ihr 
Schloss  auf  den  Haoptton  zurückfalle ,  statt  in  die  Oberdominante. 
So  ist  in  dem  oben,  No.  655,  angeführten  Vorspiel  geschehen. 
Der  kontrapunktische  Satz  tritt  zuerst  im  Haupllone,  Cdor,  auf. 
Dann  wird  er  nach  dem  Kontrapunkt  der  Oktave  umgekehrt  nnd 
zwar  in  der  Oberdominante ,  6dur,  und  von  hier  aus  erst  wird  er 
abermals  umgekehrt  und  zwar  in  die  None^  so  dass  er  nun  nach 
Cdqr  zurückfallt. 

So  dürfen  wir  nun  auch  mit  den  für  den  Anfang  geeignet- 
sten Intervallen  der  Prime,  Oktave,  Terz  und  Sexle  nicht  begin- 
nen, wenn  wir  es  nicht  zusagend  finden,  die  Umkebrung  mit  None, 
Sekunde,  Septime  und  Quarte  beginnen  zu  sehen.  Auch  für  den 
Anfang  wird  also  die  Quinte  das  unverfänglichste  Intervall  sein. 
Nur  ist  dabei  noch  zu  bemerken,  dass  die  —  für  den  Anfang 
ebenfalls  wohl  geeignete  Quinte  der  Unterdominante  in  der 
timkehrüng  zu  einer  verminderten 

-i 
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wird;  es  ist  also  auch  hier  di^  Frage,  6b  man  mit  solcheni  An- 
fange der  Umkebrung  zufrieden  sein  kann?  Undenkbar  oder  unzu- 
lässig möchten  wir  Weder  ihn  noch  sonst  einen  der  fremdern  An- 
fange nennen. 

Hiernach  wenden  wir  uns  zur  Behandlung  der  einzelnen  Inter-^ 
valle  im  Zusammenhange,  können  uns  aber  nicht  darauf  einlassen^ 
alle  möglichen  Stimmfortschreitungen  durchzugehen,  da  wir  schon 
aus  der  Elementarlehre  wissen,  wie  viele  derselben  möglich  und 
wie  fast  jede  mögliche  auch  zulässig  ist.  Auch  bedarf  es  einer 
solchen  Zurüstung  nicht,  die  Jeder,  der  sie  nöthig  findet,  sich  selbst 
bereiten  kann.  Wollte  man  nämlich  sehen,  unter  welchen  Umstän* 
den  irgend  ein  Intervall,  z.  B.  die  Sekunde,  zulässig  sein  kann,  so 
müsste  man  ihr  ein  Intervall  nach  dem  andern  voranschicken^  -« 
Marx»  Comp.  L.  IL  30 


466 
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eben  so  eines   nach  dem  andern  nachschicken  (was  wir  uns  hier 
ersparen)  und  nun  die  Umkehrung 

,   2.    1^  I        I  I  I  !  1 
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betrachten ;  diese  Untersuchung  miisste  sich  aber  auch  auf  die  chro- 
matiscben  Töne  erstrecken.  Was  wir  uns  hier  erlassen.  Dann  sähe 
man  jede  Portschreitnng  mit  den  Folgen  ihrer  Umkehrung  vor  Au- 
gen, und  könnte  sich  für  die  jedesmal  geeigneten  entscheiden;  dass 
keine  absolut  unmöglich  oder  unbrauchbar  sei,  wird  man  schon  ans 
dem  obigen  Anfange  der  Untersuchung  errathen. 

Diese  rein  mechanische,  und  so  leicht  herstellbare  Zurüstang 
unterlassen  wir  hier  und  ziehen  uns  auf  die  Weisen  zurück,  wie 
ein  Intervall  am  leichtesten  und  r^elmässigsten  eingeführt  werden 
kann.  — 

Der  Sekunde,  Terz  oder  Sexte  schicken  wir  über  dem 
tiefern  Tone  die  Quinte  als  vermittelndes  Intervall  voraus ,  begin- 
nen also  mit  der  Quinte  und  gehen  mit  der  Oberstimme  drei  Schritt 
abwärts  in  die  Sekunde,  oder  zwei  in  die  Terz,  oder  einen  hinauf 
in  die  Sexte,  während  die  tiefere  Stimme  liegen  bleibt.  Dann 
schreitet  die  höhere  Stimme  der  Sekunde  zwei  Stufen  hinauf  and 
die  tiefere  eine  hinab ,  oder  jene  bleibt  liegen  und  diese  geht  eine 
Stufe  hinab,  bildet  also  eine  Terz. 


^^^te 
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Beide  Fälle  sehen  wir  hier  vor  uns,  und  bei  c  und  d  die 
Umkehrung. 
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Die  Terz  geht  auseinander  in  die  Quinte,  oder  die  obere 
Stimme  bleibt  liegen  und  die  untere  schreitet  zwei  Stufen  hinab 
zur  Quinte. 

Umkehrung. 
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QT 


^^^ 


Zwei  grosse  Terzen  nach  einander  sind  im  Herabschrei- 
len  zulässig;  sie  werden  in  der  Umkehrung  •— 


4A7 
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^^ 


-d-ipj 


Umkeluriifig» 


XJ 
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TT 


za  kleinen  Septimen,  die  sich  ebenfalls  folgen  dürfen. 

Von  der  Sexte  bleibt  die  obere  Stimme  liegen ,  während  die 
untere  einen  Schritt  hinabgeht,  also  zur  Septime  wird. 


en 


^^ 


13= 


^H-^^' — ^ 


Vmkelining. 


rcc 


rrp-    ^c;  I  f^^^ 


Quarte,  Septime  nud  Oktare  werden  ebenfalls  durch  die 
Qainte  eingeführt.  Die  Quarte  kann  auch  aus  der  Terz  hervor- 
und  in  sie  zurückgehen,  die  Septime  aber  aus  der  Sexte  $  die 
vorstehenden  Nolenbeispiele  enthalten  auch  dafür  Beläge. 

Die  Oktave  iässt  entweder  ihre  Oberstimme  einen  Schritt 
hinabgehen  und  die  untere  liegen  bleiben ,  oder  zugleich  die  letztere 
zwei  Stufen  hinaufgehen. 

I         I     I     .         i  TJmkehnmg. 

LlLU  I   J     J  II    i-l-^-:=^ 
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I  1  r    r  f 

Die  None  wird  durch  die  Quinte  eingeführt  and  in  ne  anf- 
gelöset. 


UmlLelumog. 
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Hier  haben  wir  nun  die  ganze  Umständlichkeit,  Unfreiheit  und 
—  Armuth  des  Kontrapunkts  vor  uns.  Um  nicht  in  gezwungne 
und  schiefe  Tonfolgen  bei  der  Umkehning  zu  gerathen,  müssen  wir 
einmal  über  das  andre  zu  der  hohlen  Quinte  unsre  Zuflucht  neh- 
men, und  haben  damit  doch  nur  wenige  unverfängliche  Sälzchen 
gefunden;  nicht  einmal  ein  befriedigender  Schloss  der  konbrapunk« 
tischen  Stimmen  für  sich  ist  md^ch. 

30* 
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Nicht  alle  folgenden  Kontrapunkte  sind  Ton  gleidier  Unbehüir- 
licbkeil;  doch  hei  allen  wird  sich  die  nnvortheilhafle  Meinung ,  die 
S.  455  ausgesprochen  werden  musste,  \nehr  öder  weniger  reehl- 
fertigen. 


Dritter   Abschnitt. 
Der   Kontrapunkt    der  Dezime. 

Das  Schema : 

1.    2/  3.    4.    5.    6.    7.    8.    9.    10. 
10.    9.    8.    7.    6.    5.    4.    3.    2.    1. 
zeigt  die  Folgen  der  Umkehrnng. 

Wir  können  also  mit  Einklang »  Oktare,  Terz  und  Dezime 
seh  Hessen  9  weil  diese  Intervalle  in  der  Umkehmng  wieder  zu 
Dezime»  Terz,  Oktav  und  Einklang  werden. 

Terzen-  und  Sexten  folgen  sind  unzulässig,  weil  sie  in 
der  Umkehrung  zu  Oktaven-  und  Quintenfolgen  werden  mussten. 

Quart  und  Septime  sind  besser  im  Durchgang  oder  in 
dieser  Weise,  UmkehroDg. 

■Q_J^-l    J  .1  •^-^— J- 
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ZU  gebrauchen  $  im  Akkord  angeführt  bringen  sie  in  der  Umkeh- 
rung Verhältnisse^  die  nicht  überall  willkommen  sein  können. 

Umkehrung.  .     I 
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^  Die  Nene  schreitet  am  liebsten  fiber   ruhendem  Basse    zur 
Oktave  hinab> 

I  -^^    I  Umkehmng. 
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obwohl  auch  eine  förmlich  akkordmässige  Auflösung  wohl  statthaft  ist. 

J-      1     J    Umkehmng. 
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Man  sieht,  dass  dieser  Kontrapunkt  ebenfalls  Nebenstimmen 
wünschenswerlh  macht;  doch  sind  sie  ihm  entbehrlicher.  Im  Vor- 
spiel zu  „Aus  meines  Herzens  Grunde'^  entwickelt  sich  aus  Voran- 
gegangnem ein  kleiner  Satz,  der  in  die  Dezime  umgekehrt  werden. 


40» 


U.S.  V.  ümkehrune.      u.s. 


W^^ 


und  wohl  allenfalls  zweislimmig^  —  aber  freilich  nar  im  Zosam- 
menhang  mit  andera  Sätzen  bestehen  kann. 


Vierter   Abschnitt. 
Der  Kontrapunkt  der  Undezime. 

Dies  ist  sein  Schema: 

I.  2.    3.    4.    5.    6.    7.    8.    9.    10.    11. 

II.  10.  9.    8.    7.    6.    5.    4.    3.    2.      1. 

Die  Sexte  zeigt  sich  als  vermittelndes  Intervall^  zugleich  als 
das  einzige >  mit  dem  wir  schliessen  können. 

Die  Oktare  wird  ans  der  Sexte  hergeleitel,  indem  die  Ober- 
stimme zwei  Stnfen  hinauf^  oder  die  Unterstimme  soviel  hinabgeht. 

UmkehraBg. 


i^=hrrj  I J  j  ipaH-^-iJrpjJ 
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Träte  sie  frei  ein ,  so  würde  die  Umkehrnng  mit  einer  Quarte 
.  beginnen« 

Die  Sekunde  wird  durch  die  Sexte  unter  liegen  bleibender 
oberer  oder  unterer  Stimme  vorbereitet,  und  wieder  zur  Sexte 
hingeführt. 


TTmkeliniJigi 


Hier,  in  der  Umkehrnng  des  dritten  Satzes,  haben  wir  (wie 
schon  früher  No.  685)  einen  Ton  chromatisch  geändert ;  eine  Folge 
des  durch  die  Umkehrnng  bewirkten  Tonartenwechsels. 

Die  Terz  wird  von  der  Sexte  ans  durch  Zusammenrücken 
beider  Stimmen  erlangt  . 
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Mao  bemerkt  sogleich  das  Missf ällige »  das  den  Nonen  im  vier- 
ten, fünften  und  vorletzten  Takt  anhängt;  es  kann  aber,  wenn 
man  diese  Intervalle  festhalten  will,  darch  Nebenstimmen  gemildert 
oder  verdeckt  werden« 

Die  Dezime  wird  wie  die  Terz  behandelt. 

Die  Quarte  wird  aus  der  Sexte  hergeleitet,  indem  eine  von 
beiden  Stimmen  liegen  bleibt,  und  die  andre  zwei  Schritt  zur 
Quarte  geht. 
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Sie  kann  auch  dieser  Vorbercilung  entbehren   und  frei  eintre- 
ten ,  wenn  in  der  Umkehrung  der  Eintritt  der  Oktave  richtig  erfolgt. 

UmjLehning« 
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Dies  wäre  hier  bei  a,  nicht  aber  bei  b  der  Fall;  folglich  ist 
die  letztere  Quarte  (bei  c)  übel  eingeführt« 

Die  Quinte  wird  mit  Hülfe  der  Sexte,  oder  mit  einer  statt 
ihrer  gesetzten  Pause  in  einer  der  Stimmen  eingeführt.  * 


IP 
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UmkehruAg« 


^ 
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Auch  luer  kann  der  missfiillige  dritte  bis  fünfte  Takt  des  zwei«> 
ten  Satzes  durch  Nebenstimmen  verbessert  werden.   Regelmässiger 
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als  oben  ist  übrigens  die  Fortbildung  der  Qainle  in  die  Sexte  un- 
ter Fortbildung  der  obern  oder  untern  Stimme. 

Umkehrung. 
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Die  Septime  wird  mit  liegenbleibender  oberer  oder  unlerer 
Stimme  aus  der  Sexte  her-  und  wieder  in  sie  zurückgeleitet. 

Umkehmiig. 
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Zu  der  None  bleibt  der  obere  Ton  der  vorbereitenden  Sexte 


liegen  und  geht  stufenweise  zur  Sexte 


UmkehniAg. 


Die  Undezime  ist  gleich  der  Sekunde  zu  behandeln. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  alle  hier  und  bei  den  andern 
Kontrapunkten  gegebnen  Nolenbeispiele  nur  dazu  eingerichtet  sind, 
alle  in  der  Regel  begriffnen  Fälle  zusammenzufassen.  Daher  häuft 
sich  in  ihnen  sehr  leicht  Fremdes,  sogar  Widerstrebendes,  und  man 
dürfte  sie  am  wenigsten  aus  dem  Gesichtspunkte  künstlerischer  Auf- 
fassung beurlheilen.  Damit  es  nun  nicht  gänzlich  an  der  Anschauung 
eines  knnstmässiger  geschriebnen  Kontrapunkts  fehle^  theilen  wir  den 
ersten  Theil  des  Vorspiels :  An  dir  allein  hab'  ich  gesündigt,  in  der 
Beilage  IV  mit,  der  (wie  der  zweite)  einen  zweistimmigen  Satz  mit 
freiem  Basse  nebst  der  Umkehrung  in  die  Undezime  enthält. 


Fünfter   Abschnitt. 
Der  Kontrapunkt  der  Duodezime. 

Die  Folgen  der  Umkehrung  zeigen  sich  in  diesem  Schema: 
1.    2.    3.    4.    5.    6.    7.    8.    9.   10.  11.  12. 
12.  11.  10.   9.    8.    7.    6.    5.    4.    3.    2.    1. 
•  '      Terz  und  Dezime  (also  Terz  in  der  Oktave)  sind  die  ver- 
mittelnden Intervalle. 

Schliessen  können   wir  mit  ihnen,  Prime  und  Duodeztme 
(wenigstens  so  gut,  wie  im  Kontrapunkt  der  None),  Quint'  und  Oktave. 
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Terzen-  und   Dezimenfolgen   sind  statthaft;    Sexten- 
Folgen  nur  so  weit^  als  auch  zwei  Septimen  einander  folgen  können. 

Umkthning. 
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694 
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Sekunde,  Quarte  und  Undezime  losen  sich  am  besten 
in  die  Terz  auf. 
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Vmkehrnng. 
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Die  Sexte  kann  da  frei  eintreten»  wo  man  auch  die  Septime 
unrorbereilet  eintreten  lassen  will. 

Umkeltrnng» 
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Sechster  Abschnitt. 
Der  Kontrapunkt  der  Terzdezime. 

Die  Folgen  der  Umkehrnng  zeigt  dieses  Schema: 
1.    2.    3.    4.    5.    6.    7.    8.    9.    10.  11.  12.  IS- 
IS. 12.  11.  10.   9.    8.    7.    6.    5.    4.    3.    2.    1. 

Sexte  oder  Oktave,  da  sie  sieh  in  einander  verwandeln, 
müssen  zur  Yermiltlong  und  zum  Schluss  dienen. 

Ihnen  schliessen  sich  (Ünklang  und  Terzdezime  (Sexte 
in  der  Oktave)  in  gleicher  Eigenschaft  an.  Folgen  von  Sexten, 
Terzdezimen  und  Terzen  sind  unzulässig,  da  sie  sich  in  Ok- 
taven, Einklangs-  und  Undedmenfolgen  verwandeln  würden. 

Sekunden  werden  am  besten  aus  Ebklang,  Oktave  oder 
Sexle  her-  and  wieder  in  sie  zuruckgeleitet,  indem  eine  Stimme 
liegen-bleibt. 
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UmkeliTiuig. 
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Die  Terz  wird  aus  der  Oktave  her-  und  in  sie  zarfickgefuhrt 
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Die  verdeckten  Oktaven  im  ersten  Satz  nnd  die  fibermässiga 
Entfernung  der  Stimmen  von  einander  im  zweiten  fodern,  wie  man 
sieht,  aashelfende  Begleitung. 

Die  Quarte  wird  durch  die  Sexte  oder  Oktave  eingeleitet 
und  in  die  Sejite  znröckgeffihrt« 

Umkeliniiig^ 
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Die  Quinte  wird  bei  liegenbleibender  oberer  oder  opterer 
Stimme  aus  der  Oktave  oder  Sexte  hergeleitet  und  in  Oktave  oder 
Einklang  aufgelöst. 

IlmlLelimne»  ,1  ,1 
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Die  Septime  kann  nicht  wohl  anders,  als  im  Durchgänge 
gebraucht  werden. 

J.  b^D.  J       Umkelirung. 
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Die  None  wird  durch  Quinte  oder  Si 
Sexte  oder  Oktave  aufgelöst. 

Um](.dinuig. 


exte  vorbereitet  nnd  in 
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Von  der  Dezime,  Undezime  und  Duodezime  gilt,  was 
von  Terz,  Quarte  und  Quinte  gesagt  ist. 
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Siebenter  Abschnitt. 
Der  Kontrapunkt  der  Quartdezime. 

Die  Folgen  der  Umkebrang  zeigen  sich  an  fiesem  Schema : 
1.    2.    3.    4.    5.    6.    7.    8-    9.    10.  11.  12.  13.  14. 
14.  13.  12.  11.  10.  9.    8.    7.    6.     5.    4.    3.    2.    1. 

Terz  und  Dnodezime,  Quinte  und  Dezime  sind  die 
vermittelnden  und  den  Schluss  bildenden  Interralle. 

Terzen-  und  Dezimenfolgen  würden  in  der  Utnkebmng 
zu  unstatthaften  Quintenfolgen,  Seztenfolgen  zu  Nonenfolgen 
werden. 

Einklang  und  Oktave  werden  aus  den  vermittelnden  In- 
tervallen bei  liegenbleibender  unterer  Stimme  eingeführt  und  in  sie 
wieder  aufgelöst. 

.....  -.1 1 1  „  j  ^  > 


i  j  i«-^ i  j«'  mi  i 


TT 

Vinkeli.rang< 


I 


r  f- 


TT 

rd:      1 


^ 


r  r " '  ra*  'r'nrrf 


Die  Sekunde  wird  eben  so  bei  ruhender  Ober- 
stimme eingeleitet  >  und  in  die  Terz  aufgelöst. 

Umkehning.        .       | 
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oder  Unter- 


Die  Quarte  wird  bei  liegenbleibender  Unter-  oder  Oberstim- 
me aus  der  Quinte  hergeleitet  und  durch  Uinunterscbreiten  der 
Oberstimme  in  eine  Terz  verwandelt. 

UmkeKniiig. 
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Die  Sexte  wird  in  gleicher  Weise  aus  Terz  oder  Quinte 
hergeleitet  und  in  diese  Intervalle  zurfickgeffihrt. 

Umkearung. 
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Die  Septime  wird  bei  liegenbleibeDder  Oberstimme  aas  Terz 
oder  Quinte  abgeleitet  und  dahin  zurückgefahrt. 
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Die  None  wird  eben  so  behandelt 
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Dezime,  Undezime»  Duodezime,  Terzdezime,  QaarU^ 
dezime  werden  behandelt  wie  Terz,  Quarte,  Quinte,  Sexte  und 
Septime  *). 


n  s  a  t  95. 

Der  polymorphische  Kontrapnnkt. 

Die  obigen  Regeln  genügen,  um  in  die  schwerern  Kontrapunkte 
einzuführen.  Formen,  an  denen  man  sich  üben,  denen  man  aber 
keine  wichtigen  Resultate  abgewinnen  kann.  Dass  Hebung  und  Um* 
sieht  auch  hier  nicht  ohne  Gewinn  bleiben,  haben  wir  schon  gesagt. 
Doch  wird  man  es  nun  wohl  einleuchtend  finden,  dass  unter  so  be- 
engenden und  künstlichen  Verhältnissen  keine  weitern  Kunstformeui 
kaum  selbständige  Tons&lze  zu  erzielen  sind. 

Noch  ist  hier  der  polymorpbischen  Kontrapunkte  zu  erwähnen. 
Man  versteht  hierunter  Sätze,  deren  Stimmen  nach  mehr  als  einer 
Art  des  Kontrapunkts  umgekehrt  werden  können.  Einen  solchen 
hat  man  in  dem  zum  Kontrapunkt  der  Noue  gegebnen  Beispiele 
No.  655  vor  sich.  Dieser  Satz  wird,  wie  schon  bei  seiner  Anfüh- 
rung gesagt  ist,  erst  nach  dem  Kontrapunkt  der  Oktave^  dann  nach 
dem  der  None  umgekehrt.  Auch  in  den  folgenden  Beispielen  ist 
mehr  als  ein  polymorphischer  Kontrapunkt  enthalten. 

Wenn  nun  ein  Satz  so  eingerichtet  werden  soll,  dass  er  nach 
zwei  oder  mehr  Kontrapunkten  umkehrbar  ist:  so  müssen  bei  ihm 


*]  Hierzu  der  Anbeog  IL» 
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oattirlieh  alle  Beding^gen  jedes  einzelnen  dieser  Kontrapunkte  er- 
füllt werden ,  jener  Kontrapunkt  der  Nene  z.  B. ,  der  anck  in  der 
Oktave  amkehrbar  sein  soll,  darf  seine  Stimmen  nicht  weiter  als 
acht  Stufen  aus  einander  lassen  (oder  mnss  nm  zwei  Oktaven 
versetzt  werden)  und  muss  ausserdem  alle  Veriiältnisse  beobachten» 
die  ans  der  Umkebrung  sowohl  in  der  Oktave  als  Nene  hervorge- 
hen. Man  sieht  sich  daher  mit  doppelten  und  dreifachen  Schwierig- 
keiten beladen,  und  hat  noch  weniger  ein  künstlerisch  wichtiges 
Resultat  zu  hoffen,  als  hei  den  sdiwerem  Kontrapunkten,  einzeln 
angewendet. 

Für  die  Kontrapunkte  der  Oktave,  Dezime  und  Duodezime  wird 
sich  jedoch  auch  hier  eine  leichtere  Methode  weiterhin  ergeben. 
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Fünfte  Abthellungr« 

Der  dreifache y  vierfache^  mehrfache  Kontrapunkt 

Ein  doppelter  Kontrapunkt  enthält  zwei  gegen  einander  nm- 
kehrbare  Stimmen.  Man  erräth  schon,  oder  erinnert  sich  von  S« 
400 9  dass  ein  dreifacher  drei,  ein  vierfacher  vier  gegen  einander 
umkehrbare  Stimmen  enthält,  ein  fiinffacher  fünf  n.  s.  w. 

Der  doppelte  Kontrapunkt  gab  uns  schon  zwei  Kombinationen 
für  jeden  Satz,  indem  wir  erst  die  eine,  dann  die  andre  Stimme 
desselben  zur  Oberstimme  machen  konnten^  und  so  in  einem  Satze 
gewissermaassen  zwei  besassen.  Nach  bekannten  Progressionsge- 
setzen wird  also  (wie  wir  bereits  S/398  gesehen)  ein  nach  dem 
dreifachen  Kontrapunkt  verfasster  Satz  sechs  Kombinationen  sei- 
ner Stimmen  zulassen« 

Nehmen  wir  folgendes  dreistimmige  Sätzchen  für  Diskant ,  Alt 
(oder  Tenor)  und  Tenor  (oder  Bass). 
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SO  wurde  dasselbe  ausser  dieser  Stellung  seiner  Stimmen  noch  fol- 
gende fünf  zulassen  — 
8. 
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abgesehen  davon ,  dass  jede  der  drei  Stimmeo  anch  einzeln ,  dass 
ferner  die  erste  mit  der  zweiten  oder  mit  der  dritten,  oder  die 
zweite  mit  der  dritten  allein,  auftreten  könnte. 

Ein  vierfacher  Kontrapunkt  wird  folglich  vier  nnd  zwanzig, 
ein  fünffacher  gar  hundert  und  zwanzig  verschiedne  Kombinationen 
•—  oder  dreiundzwauzig  und  hundert  neunzehn  Umkehrungen  zulas- 
sen; man  kann  dieselben  nach  obigem  Schema  leicht  ausfindig  ma- 
chen. Der  in  No.  604  milgetheilte  Salz  hat  sich  unabsichtlich  so 
gestaltet,  dass  die  vier  Stimmen  nach  dem  vierfachen  Kontrapunkt, 
also  drei  und  zwanzig  Mal  umgekehrt  werden  könnten.  Nur  wor- 
den an  mehrern  Orten  Kreuzungen  der  Stimmen  eintreten,  wenn 
man  nicht  die  Stimmen  in  solchen  Fällen  um  zwei  Oktaven  versetzte. 

Allerdings  wird  seilen  oder  nie  ein  dreifacher  oder  gar  vier- 
nnd  mehrfacher  Kontrapunkt  mit  allen  Umkehrungen  in  einem  Ton- 
stücke zur  Anwendung  kommen ;  selbst  ein  viel  gehaltvollerer  Satz, 
als  der  oben  No.  709  als  Beispiel  hingegebne  würde  nicht  eine 
sechsmalige  Durchführung  werth  sein.  Allein  es  ist  einleuchtend 
(S.  397)  9  wie  wichtig  ons  ein  Satz  auch  nur  durch  drei  oder  vier 
abweichende  Darstellungen  werden  kann,  nnd  wie  erspriesslich  es 
ist,  aller  Stimmen  so  ganz  mächtig  zu  sein,  und  alle  Kombinatio- 
nen derselben  so  sicher  zu  überschauen,  dass  man  über  das  Beste 
und  jedes  Mal  Anwendbarste  sicher  gebieten  kann.  Auch  haben  wir 
in  allen  bisherigen  Formen  gesehen,  dass  ein  Satz,  etwa  der  Haupt- 
gedanke eines  grössern  Ganzen,  nicht  gerade  ununterbrochen,  aber 
nach  Zwischensätzen  mehrmals  wiederholt  wird.  Wie  erwünscht 
kann  uns  da  oft  die  Möglichkeit  sein ,  der  Wiederholung  durch  Unoi- 
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kehrang  der  Slimmen  stets  eine  neue  Wendong  zn  geben»  die  Ge- 
danken einheitSYoIl  fest  za  halten,  und  dabei  doch  nen  und  frisch 
erscheinen  zn  lassen! 

Es  ist  hieraus  einlenchtend ,  dass  der  drei-»  vier-  nnd  mehr- 
fache Kontrapunkt  nnsre  Anfmerksamkeit»  besondre  Uebung  ver* 
dient.  Wir  werden  nnsre  Betrachtungen  blos  auf  den  drei-  und 
vierfachen  Kontrapunkt  richten)  denn  nach  denselben  Gesetzen 
wird  der  mehrfache  verfasst. 

Wir  beschränken  uns  zuerst  anf  den  Kontrapunkt  der  Oktave. 


Erster  Abschnitt. 

Die  Abfassung  des  drei-  und  vierfachen  Kontrapunkts 

der  Oktave. 

Ein  drei-  und  vier-  oder  mehrfacher  Kontrapunkt  der  Oktave 
soll  in  allen  seinen  Stimmen  gegen  einander  umgekehrt  werden 
können.  Alle  Stimmen  müssen  also  nach  den  Gesetzen  des  dop- 
pelten Kontrapunkts  der  Oktave  abgefasst  werden ;  man  thut  wohl, 
sie  vorerst  alle  unter  einem  Schlüssel  niederzuschreiben,  um  Irr- 
thfimer  hinsichts  der  Höhe  zu  vermeiden.  Am  einbeits vollsten  wird 
der  Satz  gelingen,  wenn  alle  Stimmen  gleichzeitig  erfunden  (S«  410) 
und  fortgeführt  werden.  Doch  kann  es  auch  bisweilen  nöthig  wer- 
den, eine  Stimme  nach  der  andern  festzustellen.  So  konnten  z.  B. 
von'  dem  obigen  Salze  (No.  709)  zuvörderst  zwei  Stimmen 

715      

dann  zu  der  ersten  die  dritte 
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nach  den  Gesetzen  des  doppelten  Kontrapunkts  zu  entwerfen ,  end- 
lich die  zweite  nnd  dritte  nach  denselben  Gesetzen  zu  prüfen  sein. 
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Oder,  wollte  man  nun  aus  diesem  dreifachen  Kontrapunkte  einen 
vierfachen  machen,  so  müsste  zu  der  ersten  Stimme  noch  eine 
neue  vierte  erfunden  werden,  z.  B.  diese, 
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und  man  mfissta  dieselbe  mit  der  zweiten  und  dritten  Stimme  prü- 
fend vergleichen,  ob  sie  sich  auch  mit  ihnen  nach  dem  doppelten 
Kontrapunkt  der  Oktave  umkehren  Hesse.    Dann  besässe  man  einen 
vierEachen  Kontrapunkt  der  Oktave,  der  drei  und  zwanzig  Umkeh- 
rangen  zuliesse,  ungerechnet  die  sechs  dreistimmigen  Gestalten,  die 
wir  S.  398  gesehen,  ferner  sechs  zweistimmige:  nämlich 
Iste  und  2le,  Iste  and  3te,  Isle  und  4te, 
2(e     •     3le,  2te      -    4te,  3te      •     4te  Stimme 
und  vier  einstimmige,  nämlich  die  AufiiihruDg  jeder  einzelnen  Stim- 
me für  sich  aliein  oder  mit  freier  Begleitung.    Der  eine  Satz  böte 
nns  also  im   Ganzen  vierzig  mögliche  Darstellungen.    Nnr  ein 
Paar  vierstimmige  mögen  noch  Platz  finden,  — 
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um  die  neue  Stimme  als  Ober-,  Mittel-  und  Unierstimme  zu  zeigen. 
Die  Versetzung  ist  der  bequemern  Stimmlage  wegen  geschehen,  in 
der  ersten  Stimme  ist  das  ttsiefinßs  verwandelt  worden,  um 
einen  Querstand  gegen  die  vierte  zu  beseitigen ,  der  freilich  auch  in 
dieser  hätte  vermieden  werden  können. 

Wer  sich  nur  in  den  Formen  der  Figuration  mit  StimmfBhrung 
vertraut  gemacht  hat,  dem  kann  eine  Aufgabe  wie  die  vorstehende 
keine  erhebliche  Schwierigkeit  bieten,  und  nach  wenig  Versuchen 
wird  es  ihm  gelingen ,  drei ,  vier  und  mehr  Stimmen  gleichzeitig  za 
erfinden  nach  den  Gesetzen  des  Kontrapunktes.  Die  gleichzeitige 
Erfindung  bat  aber  den  Vorzug  tor  der  allmähiigen,  weil  in  jener 
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eine  Stimme  aaf  das  Eingreifen  oder  Mitwirken  der  andern  berede 
net  wird ,  wahrend  man  bei  dem  allmähligen  Erfinden  einer  Stimme 
nach  der  andern  leicht  dabin  kommt »  den  ersten  Stimmen  alles 
Wesentliche  zuzuertheilen  und  fiir  die  spätem  dann  nichts  als  lieber» 
flüssiges  oder  Gezwungnes  übrig  zu  behalten.  —  Der  vorstehende 
Satz  ist  ursprünglich  dreistimmig  erfunden ,  wie  er  in  No.  709 
steht;  die  vierte  Stimme  ist  spater  zugesetzt. 


Zweiter  Abschnitt. 
Andre  Kontrapunkte  drei*   und  mehrfach* 

In  gleicher  Weise  würden  nun  auch  drei«  und  mehrstimmige 
Sätze  nach  andern  Kontrapunkten,  oder  nach  verschiednen 
Kontrapunkten  (so  dass  z.  B.  zwei  Stimmen  nach  dem  Kon- 
trapunkt der  Oktave,  andre  nach  dem  der  None  oder  Dezime 
umkehrbar  wiren)  abzufassen  sein.  Da  wir  jedoch  schon  den  dop- 
pelten Kontrapunkt  der  andern  Intervalle  so  durch  Bedingungen  be- 
schrankt fanden»  dass  wir  ihn  kaum  fiir  künstlerisch  anwendbar  er- 
achten konnten :  so  muss  das  noch  vielmehr  der  Fall  sein  mit  den 
mehrfachen  Kontrapunkten ;  wir  dürfen  sie  daher  übergehen. 

In  einer  eignen  Weise  wird  es  uns  aber  von  einer  andern  Seite 
her  möglich,  den  doppelten  Kontrapunkt  der  Oktave  in  einen  drei- 
oder  vierfachen  der  Oktave,  Dezime  und  Bnodezime  zu  verwan- 
deln; dies  ist  die  bereits  S.  476  vorbehaltne  Erläuterung  übör  den 
Dezimen-  und  Duodezimenkontrapunkt.  ^ 

Wenu  man  nämlich  in  einem  zwdistimmigen  nach  dem  doppel- 
ten Kontrapunkt  in  der  Oktave  entworfnen  Satz  keine  Intervalle 
als  Terz,  Oktav  und  Sexte,  niemals  Terzeü-  ode^  Sextenfolgen, 
andre  Intervalle  nur  durchgehend  nimmt,  so  kann  man  einer  oder 
beiden  Stimmen  oberwärts  eine  Begleitungsstimme  in  Terzen 
zufügen. 

In  diescir  Weis6  ist  folgender  Satz  abgefasst : 


Die  Sekunde  zu  Anfang  des  letzten  Taktes  wird  splter  etwal 
harte  Durchgänge  veranlassen.    Man  könnte  sie  vermeiden,  Wenn 
man  das  e  der  Unterstimme  in  ein  Sechszehntel  verwandelte ,  oder 
Man,  Coup.  L.  ü.  ti 
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das  durchgehende  d  ohne  Weiteres  weglieese ;  tadees  darf  man  die 
schnell  yorübei^ebende  Härte  nicht  weiter  beachten. 

Dieser  Satz  non  kann  dreistimmig  werden,  wenn  man  der 
Unter*  oder  Oberstimme  eine  dritte  Stimme  nm  eine  Terz  höher 
zugesellt ; 


-^^^^^^ 


and  jeder  dieser  dreistimmigen  Sätze  ist  als  ein  dreifacher  Kontra- 
punkt der  Oktave  anzusehen  und  aller  Umkehrungen  derselben  fä- 
hig. Nur  sieht  man^  dass  im  zweiten  derselben  die  Oberstimme 
von  der  Unterslimme  sich  weiter  als  eine  Oktave  entfernt.  Will 
man  also  diese  Stimmen  umkehren  und  dabei  nicht  in  ein  verwir- 
rendes Durchkreuzen  und  Ineiaanderfahren  gerathen»  so  mnsa  man 
sie  am  zwei  Oktaven  veraetzen,  z.  B« 
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Derselbe  Satz  kann  femer,  wenn  man  der  Ober-  and  der 
Unterstimme  neue  Stimmen  in  der  hohem  Tem  zugesellt,  ein  vier- 
stimmiger 


und  als  vierfacher  Kontrapunkt  der  Oktave  behandelt  (versetat  and 
umgekehrt)  werden.  Von  allen  möglichen  Umkehrungen  geben  wir 
beispielsweise  nur  eine: 
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Allem  ein  auf  diese  Weise  angelegter  Satz  enthält  noch  weit 
mehr  kontrapunktische  Kombinationen.  Nehmen  wir  ans  der  vor- 
stehenden vierstimmigen  Darstellnng  die  vierte  ond  erste,  —  oder 
die  dritte  und  zweite  —  also»  allgemein  ausgesprochen:  nehmen 
wir  eine  der  ursprünglichen  Stimmen  (aus  No.  721)  in  der  ur- 
sprünglichen Tonhöhe,  die  andre  aber  eine  Terz  höher,  — 
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so  haben  wir  einen  Kontrapunkt  der  Dezime^  also  wieder 
einen  zweistimmigen  Satz  vor  uns,  der  nicht  blos  in  der  Oktave 
(oder  Doppeloktave)  sondern  auch  in  der  Dezime, 
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umgekehrt  werden  kann. 

Wir  gehen  noch  einen  Schritt  weiter.  Diesen  neuen  Kontra- 
punkten der  Dezime  können  wieder  über  einer  oder  beiden  Stim- 
men neue,  eine  Terz  höher  gelegne  Stimmen  zugefugt  werden;  -^ 
unser  vierfacher  Kontrapunkt  hat  nun  diese  Gestalt,  — 
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und  kann  in  derselt>en  von  Neuem  nmgekebrt  werden,  wie  zuvor. 
Die  Aenderung  zu  Anfang  des  zweiten  Taktes  bat  keine  kontra- 
punktische Nothwendigkeit ,  sondern  soll  blos  den  Sprung  der  er- 
sten und  dritten  Stimme  vermitteln;  die  Aenderung  am  Schlüsse 
desselben  Taktes  ist  eine  willkührliche;  die  aufsteigende  Septime 
am  Schlüsse  der  Oberstimme  wird  durch  den  Bassschluss  begütigt, 
könnte  auch  leicht  vermieden  werden. 

Und  nehmen  wir  nun  abermals  eine  zugesetzte  und  eine  Ori- 
giaalstimme,  z.  B. 
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80  haben  wir  einen  doppelten  Kontrapunkt  der  Duodezime 
vor  uns,  der  umgekehrt  —  ' 
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uns  |n  die  Umkehrung  des  anfänglichen  Kontrapunkts  der  Oktave 
urück  versetzt. 

Hiermit  haben  wir  das  S.  476  gegebne  Versprechen  gelöset^ 

ine  zweite  leichtere  Methode  zur  Bildung  doppelter  Kontrapunkte 

der  Dezime  und  Duodezime  nachzuweisen;   wir  wissen   sie  jetzt 

aus  je^em  zur  Terzenverdopplung  eingerichteten  Kontrapunkt   der 

Oktave  herzuleiten. 

Umgekehrt  können  wir  ans  einem  im  doppelten  Rontrapnnkt 
der  Dezime  geschriebnen  Satze,  wofern  er  nach  den  S.  481  er- 
Iheilten  Regeln  nur  in  Terzen,  Sexten  und  Oktaven  geschrieben 
ist,  und  andre  Intervalle  nur  im  Durchgange  enthält,  einen  vierfachen 
Kontrapunkt  machen,  wenn  wir  beiden  Stimmen  unterwärts  oder 
oberwärts  Begleitungsstimmen  in  Terzen  zufügen.  Werden  diese 
Stimmen  oberwärts  zugesetzt,  so  bieten  die  äusserslen  wieder  einen 
doppelten  Kontrapunkt  der  Duodezime.  Dessgleichen  können  wir 
einen  Kontrapunkt  der  Duodezime  zu  einem  vierfachen  machen  (so- 
bald er  nach  obigen  Regeln  eingerichtet  ist),  wenn  wir  eine  Terz 
anter  der  Oberstimme  und  eine  Terz  über  der  Unterstimme  Be* 
gleitungsstimmen  zufügen* 

Ferkehmng  des  vierfachen  KantrajntnkU. 

Zuletzt  finden  wir  gar  noch  einen  solchen  vierfachen  Kontra- 
puttkt  geeignet ,  in  allen  vier  Stimmen  verkehrt  zn  werden ,  — 
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ond  in  dieser  neuen  Gestalt  alle  Umkehrangen ,  wie  der  urspräng- 
iiche  Satz,  zn  gestatten. 

An  allen  diesen  drei-  and  vierfachen  Kontrapunkten  ist  zunächst 
nur  auszusetzen :  dass  die  zugesetzten  Stimmen  blos  Verdopplun- 
gen der  ursprünglichen  Stimmen  sind  und  durchaus  eigner  >  unter- 
scheidender Bildung  ermangeln,  wie  wir  doch  von  allen  kontra- 
punktischen  Salzen  gefedert  haben.  Hier  gilt  es  nun,  die  Beglei- 
tungsstimmen durch  melodische  und  rhythmische  Aenderung  und 
spätem  oder  frühem  Eintritt  so  umzugestalten,  dass  sie  sich  hin- 
länglich von  den  ursprünglichen  Stimmen,  die  ihre  Vorbilder  wa- 
ren, unterscheiden,  um  flir  eigne  Stimmen  zu  gelten. 

Da  der  bisher  betrachtete  Satz  zu  bewegt  und  ausgebildet 
scheint,  um  ohne  Ueberladung  eine  weitere,  eigenthümliche  Ausbil- 
dung der  Bcgleitungsstimmen  zuzulassen :  so  wählen  wir  ein  andres, 
im  evang.  Choralb.  im  Vorspiel  zu  „Auf,  hinauf  zu  deiner  Freude'* 
entbaltnes  Beispiel. 

Diesem  Vorspiel  liegt  folgender  zweistimmige  Satz  nach  dem 
doppelten  Kontrapunkt  der  Dezime  zum  Gmnde. 


m 


iU 


.iiiliJi^i.lt^ 


7S3 


^ 


rTTT 


Dieser  Satz  ist  also 

1)  nach  der  Dezime  umkehiiar» 
er  kann  auch 
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2)  nach  dem  Kontrapnnkt  der  Oktave  amgekehrt  werden, 
es  moss  aber  dann  die  Vergelznog  zwei  Oktaven  weit  geschehen, 
weil  die  Stimmen  weiter  als  eine  Oktave  auseinander  gehen. 

Da  er  auf  Verdopplung  seiner  Stimmen  eingerichtet  ist,  so 
kann  der  zur  Zweit  eintretenden  Stimme  (ohen  mit  2  bezeichnet) 
eine  Terz  unterhalb  eine  Nebenstimme  zugesetzt  werden 
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und  damit  würde  der  Satz 

3)  ein  Kontrapunkt  der  Oktave, 

dessen  Stimmen  sich  nur  im  dritten  Takte  krenzen  wurden.    , 

Man  kann  aber  jener  zweiten  Stimme  ebensowohl  eine  Neben- 
stimme  oberhalb,  eine  Terz  höher,  zusetzen,  — 

und  erhält  dann 

4)  emen  Kontrapunkt  der  Dnodezime. 

Dass  ebensowohl  der  andern  Stimme  (No.  1)  ober-  oder  nn- 
terhalb  eine  Nebenstimme  beigesellt  und  diese  statt  der  Hauptstimme 
zu  Kontrapunkten  der  Oktave  nnd  Duodezime  benutzt  werden  kann, 
übergehen  wir. 

Dieser  Satz  nun  kann 

5)  ein  (dreistimmiger  und)  dreifacher  Kontrapunkt 
werden,  und  zwar  in  zwienicher  Weise,  jenachdem  wir  der  ersten 
oder  zweiten  Stimme  eine  Nebenstimme  zufügen;  er  kann 

6)  ein  (vierstimmiger  nnd)  vierfacher  Kontrapunkt 
werden,  wenn  wirjeder  Hauptstimme  eine  Nebenstimme  zufügen,  z.B. 

4 
3 

2 

1 

er  kann  endlich 

7)  verkehrt  —  oder  nach  der  altern  Kunstsprache 
ein  vierfacher  doppelt-verkehrter  Kontrapunkt 
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werden.  Weiche  Umkehrungen  und  sonstige  Anwendungen  aus 
allen  diesen  Gestaltungen  heirorgehen,  kann  jeder  selbst  erforschen. 
An  diesem  einfachem  Satz  ist  nun  noch  anschaulicher,  als  bei 
dem  S.  482  betrachteten,  dass  die  zugesetzten  Stimmen  so  wie  sie 
darstehen  nur  als  Verdopplungen,  nicht  als  eigne  Melodien  gelten 
können.  Es  muss  also  jede  unsrer  vier  Stimmen  nur  als  Grund- 
linie angesehen  und  für  sich  unterscheidend  ausgebildet  werden.  — 
Das  Vorspiel  (das  in  der  Beilage  V  vollständig  zu  sehen  ist)  ver- 
birgt gleich  durch  einen  verspäteten  Anfang  der  Mebenstimmen, 
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deren  erster  Takt  weggelassen  wird,  und  durch  zwei  dem  Alt  will- 
kiihrlich  vorgesetzte  Noten  (e  und  ßs)  die  eigentliche  Grundlage. 
Die  zweite  Nebenstimme  (der  Diskant)  scheint  seine  Hanptstimme 
(den  Tenor)  ganz  zufallig  nachzuahmen,  und  thut  es  an  einer 
Stelle,  wo  sie,  wenn  sie  wirkliche  Nebenstimme  bliebe,  die  nach- 
ahmende Figur  eben  nicht  haben  dürfte.  Das  Nähere  ist  in  der 
Beilage  zu  sehen*). 

Hiermit  haben  wir  nun  das  Ziel  der  kontrapunktischen  Bil- 
dungen, soweit  wir  von  ihnen  irgend  einen  künstlerischen 
Gebrauch  hoffen  dürfen,  erreicht.  Allerdings  ist  das  Verfahren,  das 
wir  zur  Umbildung  zweistimmiger  Sätze  in  drei-  und  vierfache  Kon- 
trapunkte an  die  Hand  geben,  noch  kein  künstlerisches;  denn  es 
beruht  zunächst  auf  der  kalten  Anfügung  von  Nebenstimmen,  die 
keinen  eignen  Inhalt  haben  und  doch  als  eigne  Stimmen  gelten  sol- 
len; dann  auf  Bemäntelung  dieses  Gehrechens  durch  geschickte 
oder  kluge,  nicht  aber  aus  der  Idee  unsrer  ersten  Anlage  hervor- 
gehende Zusätze  und  Abänderungen.  Allein  mit  einiger  Hebung 
kann  man  sich  in  der  Erfindung  solcher  Sätze  so  einheimisch  ma« 
chen,  dass  man  Haupt-  und  Nebenstimmen,  und  letztere  sogleich 
zu  eigenlhnmlich  gefiäirten  Melodien  umgestaltet,  mit  einander  er 
findet,  —  wie  in  dem  angeführten  Vorspiel  und  andern  Sätzen  des-, 
selben  Werkes  der  Fall  war.    Dann,  sobald  man  erst  der  Hervor- 
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bringung  solcher  SStze  mächtig  ist,  wird  man  picht  mehr  ohne  be- 
sondera  Anlass  nach  ihnen  trachten;  man  wird  aber  in  freien,  oder 
einFacbern  konlrapunktischen  Arbeiten  ihre  Spuren  gewahr  werdeo 
und  zu  seinen  Zwecken  nach  der  Idee  des  jedesmaligen  Kunst- 
werks zu  benutzen  wissen.  Dies  und  noch  mehr  die  tiefere  Eio- 
9icht  und  sichere  Gewandtheit  in  der  Stimmführung  sind  die  rediteu 
Früchte  des  Studiums^  das  wir  den  zusammengesetztem  Kontra* 
punkten  zuwenden. 

Hiernäcbst  entspringen  aber  jden  drei-  nnd  vierfachen  Kontra- 
punkten, und  zwar  besonders  dem  der  Oktave,  noch  einige  vor- 
züglich zu  betrachtende  {ti^n^tformen,  denen  die  folgenden  Abschnitte 
gewidmet  sin^* 


Dritter  Abschnitt. 
Der  mehrstimmige   Kanon. 

Das  Wesen  des  Kanons,  und  die  Weisen,  ihn  zwebtimmig  zu 
bilden,  haben  wir  bereite  S*  419  erkannt.  In  gleicher  Weise,  auf 
den  Grund  des  drei-  oder  vier-  und  mehrfachen  Kontrapunkts  der 
Oktave,  werden  nun  auch  drei-,  vier-  und  mehrstimmige  Kanons 
verfasst. 

Entweder  stelll^inan  einen  einstimmigen  Satz  auf  (oder  entlehnt 
einen  solchen ,  nimmt  eine  gegebne  Melodie)  und  erfindet  nach  den 
Gesetzen  des  Kontrapunkts  der  Oktave  eine  zweite,  dritte  Stimme 
u.  s.  w.  dazu.  Oder  man  erfindet  sogleich  einen  drei-  oder  mehr- 
stiinmigen  Satz,  dessen  Stimmen  i^ftch  den  Gesetzen  des  Kontra- 
punkts der  Oktave  umgekehrt  werden  können. 

Hjer  stellen  wir  den  Entwurf  eines  solchen  dreistimmigen 
Sltzchens  auf. 
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So  weit  ut,  wie  man  sieht,  das  Verfahren  kein  andres ,  als 
das  S.  477  fiir  den  drei-  und  vierfachen  Rontrapookt  gezeigte. 
Nun  aber  soll  der  Kanon  einen  fortlaufenden  Gesang  bilden,  der  in 
einer  Stimme  anfangt,  nnd  die  andern  Stimmen  nach  sich  zieht. 
Wir  wählen  also  aas  dem  Entwerfe  denjenigen  Satz,  der  am  be- 
sten für  sich  allein  bestehen  kann ;  es  wird  im  obigen  Falle  No.  1 
sein.  Mit  diesem  beginnen  wir  in  einer  Stimme  (z.  B.  dem  Dis- 
kant) entweder  ganz  allein,  oder  mit  freier  Begleitung;  der  obige 
Satz  wird  bei  seiner  im  Ganzen  geringen  Erfindung  und  der  Art, 
wie  die  Stimmen  in  einander  greifen,  Begleitung  nicht  wohl  vor 
dem  Eintritt  der  dritten  Stimme  entbehren  können. 

Nnn  lassen  wir  eine  zweite  Stimme  mit  dem  ersten  Satz  auf- 
treten nnd  geben  der  ersten  denjenigen  der  beiden  andern  Sätze, 
der  den  ersten  am  besten  nnterstälzt.  Im  Obigen  würde  nicbt 
füglich  ein  andrer  als  der  zweite  genommen  werden  können  ^  weil 
der  dritte  gar  zn  lange  warten  lässt.  Wir  nehmen  also  den  Dis- 
kant zum  zweiten  und  den  Tenor  zum  ersten  Salze. 


Jetzt  muss  die  dritte  Stimme  mit  dem  ersten  Satz  eintreten, 
der  Tenor  muss  dem  Diskant  folgen  und  den  zweiten  Satz  nehmen, 
der  Diskant  aber  den  dritten.  Wir  nehmen  als  dritte  Stimme  den  Alt. 
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Nun  aber  wird  wieder  der  Diskant  den  ersten  Satz,  der  Te- 
nor den  dritten,  der  Alt  den  zweiten  erhalten,  —  wie  bei  a,  — 
endlich,  wie  bei  b. 
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der  Tenor  den  ersten,  der  Diskant  den  zweiten,  der  Alt  den  drit- 
ten ^  dann,  wie  bei  c,  der  Alt  den  ersten»  der  Diskant  den  zwei- 
ten, der  Tenor  den  dritten  —  und  so  könnten  wir  dann  nocb 
zwei  Umkehmngen  der  drei  Stimmen: 

Tenor  den  ersten  Satz, 

Alt        •     zweiten  • 

Diskant*     dritten     •     ' 


endlich 


Diskant  • 
Tenor  « 
Alt     '  . 


ersten     • 

zweiten  • 
'  •     dritten    • 

unternehmen.  Selten  oder  nie  wird  man  aber  Anlass  haben,  alle 
Umkehrnngen  eines  Kanons  zu  erschöpfen;  man  schliesst  ihn  an 
besten ,  wenn  der  erste  Satz  (wie  oben  bei  a)  wieder  an  die  erste 
Stimme  gekommen  ist. 

Hat  man  nun  einen  solchen  Kanon  erfunden,  und  ausfindig  ge- 
macht, in  welcher  Ordnung  die  einzelnen  Sätze  einander  am  besten 
folgen,  so  schreibt  man  sie  in  dieser  Folge  in  jede  Stimme,  oder 
(S.  427)  in  eine,  mit  übergesetzter  Bezeichnung^  wie  der  Kanon 
zu  verstehen,  aufzulösen  sei.  Der  obige  würde  also  so  abzufas- 
sen sein. 


Breiitimmiser  RaooD  in  EiokUos  «ad  Oktave. 


In  dieser  Fassung  stellen  sich  nun 'die  Mängel  unsrer  Arbeit 
noch  bestimmter  hervor.    Da  die  drei  Sätze  gleichzeitig  und  ;n  ihrer 
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Wechselwirkaog  auPeinander  erfunden  worden,  so  machen  sie  sich 
rereioigt  zam  dreistimmigen  Ganzen  allenfalls  geltend ,  und  nament- 
lich möchte  dies  vom  ersten  Takle  gesagt  werden  können.  Aber 
dafür  genügt  keiner  der  drei  Sätze  einzeln  genommen  den  an  eine 
Melodie  zu  machenden  Ansprüchen,  und  gerade  der  mehr  als  die 
andern  anziehende  Anfangstakt  nöihigt  bei  jedem  Anfange  die  Stim- 
men zu  Pausen,  die  sie  in  ihrem  Zusammenhange  stören«  —  Man 
sieht  aber  wohl,  dass  diese  Mängel  keineswegs  unüberwindliche, 
—  dass  sie  auch  nicht  unerträgliche  sind.  Auch  die  obige  Melodie 
Hesse  sich  verbessern  (oder  hätte  sich  anders  fortfuhren  lassen) 
und  dann  wäre  auch  die  Unterbrechung  durch  Pausen  hesser  zu 
ertragen,  könnte  sogar  zu  einem  Reize  werden.  —  Uebrigens  ist 
bei  den  obigen  Umkehningen  auf  keinen  bestimmten  Umfang  der 
Stimmen  Rücksicht  genommen  und  die  Namen  Diskant,  Alt  und 
Tenor  bezeichnen  nur  die  erste,  zweite,  dritte  Stimme. 

Die  erste  Weise  der  Abfassung  hat  den  Vortheil  voraus,  dass 
sie  uns  wenigstens  eine  genügende  Melodie  (die  zuerst  erfundne) 
sichert;  die  zweite  Weise  leitet  uns,  indem  sie  diesen  Vorzug  ei- 
ner Haoptmelodie  misset,  auf  eine  innigere  Wechselwirkung  der 
Stimmen. 

Wir  kommen  nun  auf  die  dritte  Weise,  die  uns  ebenfalls  schon 
vom  zweistimmigen  Kanon  her  bekannt  ist.  Sie  beruht  darauf, 
kurz  nach  dem  Anfang  der  ersten  Stimme  die  zweite  und  dann  die 
dritte  und  alle  folgenden  Stimmen  eintreten  zu  lassen.  Hier  haben 
wir  aus  dem  Vorspiel  „Ach  wie  nichtig,  ach  wie  flüchtig'*  den 
Anfang  eines  dreistimmigen  Kanons  in  der  Oktave  vor  uns, 
Larghetto. 
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der  auf  diese  Weise  angelegt  ist  und  im  Verein  mit  dem  über  den 
zweistimmigen  Kanon  Gesagten  das  Verfahren  zur  Genüge  anschau- 
lich macht.    In  einer  Stimme  abgefasst,  würde  man  ihn  so: 
Dreiitiamis« 


RanoD  in  der  Oktave. 


«•  8.  W. 


niederzuschreiben  haben. 
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So  gai  wir  Dan  zweistiromige  Kanons  nicht  Mos  in  der  Oktare, 
sondern  in  allen  Intervallen  der  diatonischen  Stufenreihe  haben: 
können  auch  drei-  und  mehrstimmige  Kanons  in  allen  Intervallen^ 
in  der  Sekunde,  Terz  u.  s.  w.  gesetzt  werden,  über  deren  Be- 
schaffenheit und  Abfassung  nichts  Neues  zu  sagen  ist. 

Der  gemischte  Kanon. 

Eine  neue  Art  des  Kanons  geht  aber  aus  der  Mehrzahl  der 
Stimmen,  die  uns  jetzt  zu  Gebote  stehn,  und  aus  der  MögUchkeit 
hervor,  die  verschiednen  Stimmen  in  verschiednen  Intervallen  ka- 
nonisch einzuführen,  so  dass  z.  B.  die  zweite  der  ersten  in  der 
Quarte ,  die  dritte  der  zweiten  in  der  Quinte  folgen  konnte  u.  s.  w. 
Solche  Kanons,  die  man  auf  so  vielfache  Weise  bilden  kann,  nls 
die  Zahl  der  Intervalle  und  der  kanonischen  Stimmen  erlaubt,  heis- 
sen  gemischte  Kanons.  Am  häuGgsten  ist  die  Mischung  von 
Einklang  und  Oktave,  von  Oktave  und  Quarte  oder  Quinte.  Den 
Anfang  eines  solchen  Kanons  theilen  wir  aus  dem  Vorspiel  „Da  o 
schönes  Weltgebäude* ^  mit. 
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Man  siieht,  dass  die  zweit  eintretende  Stimme  der  ersten  in 
der  obern  Sexte,  die  drille  der  zweiten  in  der  untern  Dezime  (oder 
ihrer  Oktave  —  der  zweiten  Oktaye  der  Terz  also),  die  letzte  end- 
lich wieder  in  der  obern  Sexte  folgt,  dass  auch  der  Slimmein tritt 
in  verschiednen  Zeilperioden  —  zweimal  auf  dem  folgenden,  einmal 
auf  dem  fünnen  Viertel  geschieht. 

Es  versteht  sich,  dass  alle  Arten  des  Kanons  (sollen  sie  nicht 
blosse  Scheinkanons,  blosse  Nachahmungen  sein)  nach  den  Gesetzen 
des  doppelten  Kontrapunkts  entworfen,  also  der  Umkehrung  fSbig 
sein  müssen. 


Vierter  Abselmitt. 

Der    Doppelkanon. 

In  allen  bisher  betrachteten  Arten  des  Kanons  wurde  Eine 
Melodie  von  einer  Stimme  eingesetzt  und  während  des  Portgangs 
von  einer  zweiten  oder  mehrem  nachfolgenden  Schritt  für  Schritt 
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nachgesQDgen.  — -  Aach  da,  wo  wir  (wie  in  No.  739  und  746) 
drei  oder  vier  Sätze  gleichzeitig  erfanden,  wurden  sie  doch  in 
Eine  Melodie  vereinigt  ond  jede  Stimme  trag  diese  Melodie  ganz  vor. 

Wenn  wir  non  zwei  verschiedne  Melodien  von  zwei  Stimmen 
gleichzeitig  vortragen  und  von  zwei,  vier  oder  mehr  andern  ka- 
nonisch nachahmen  lassen;  so  heisst  eine  solche  Arbeit  Doppel- 
kanon. 

Man  sieht  hieraus  schon,  dass  zu  einem  Doppelkanon  wenig- 
stens vier  Stimmen  erfoderlich  sind:  zwei  vorsingende  und  zwei 
nachahmende.  Alle  Stimmen  müssen,  wenn  es  kein  Scbeinkanon 
sein  soll,  nach  dem  vierfachen  Kontrapunkt  der  Oktave  unter  ein- 
ander umkehrbar  sein. 

Der  Doppelkanon  bildet  sich  auf  zwiefache  Weise. 

Die  erste  ist,  dass  zwei  (oder  mehr)  Stimmen  mit  der  Aus- 
führung eines  einfachen  Kanons  beginnen,  und,  während  derselbe 
im  Gang  ist ,  zwei  (oder  mehr)  andre  Stimmen  einen  zweiten  Ka- 
non einsetzen ,  so  dass  beide  Kanons  und  alle  Stimmen  ein  Ganzes 
ausmachen.  Ein  Beispiel  giebt  uns  der  Anfang  des  Kyrie  aus  Fux 
kanonischer  Messe. 
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Diskant  und  Bass  tragen  den  ersten  Kanon  vor,  Tenor  und 
Alt  beginnen  im  vierten  und  fanften  Takte  den  zweiten,  beide  Ka- 
nons gehen  neben  -einander  fort,  ^er  erste  Kanon  ist  in  der  Un- 
terquarte,  der  zweite  in  der  Oberquinte  abgefasst;  dies  wie  das 
Verfahren  der  Abfassung  bedarf  nicht  weiterer  Auseinandersetzung. 

Die  andre  Weise,  den  Doppelkanon  abzufassen,  ist,  von  zwei 
Stimmen  beide  kanonische  Melodien  gleichzeitig  (oder  nach  kurzer 
Pause  der  einen)  einsetzen,  und  so  auch  die  kanonische  Nachah- 
mung beider  Melodien  in  andern  Stimmen  gleichzeitig  nachfolgen  zu 
lassen.    Ein  flSchtiges  Beispiel  sehen  wir  hier  vor  uns. 
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Der  Diskant,  vDd  etwas  später  der  Ait  slimaiea  zwei  Ter- 
scbiedoe  mit  dem  vierten  Takt  schliessende  Sätzchen  (freilich  höchst 
nnbedeatende)  an,  deren  kanonische  Nachahmung  vom  Tenor  und 
Bass  mit  dem  dritten  Takt  hegonoen  wird.  Ancb  hier  bedarf  es 
keiner  weitern  Anweisang  zur  Arbeit.  Wie  im  einfachen  Kanon 
die  eine  allen  Stimmen  gemeinsame  Melodie  von  Motiv  zu  Motiv  in 
einer  Stimme  angesetzt  und  in  den  andern  nachgeahmt  wurde,  so 
setzen  wir  hier  beide  Melodien  des  Doppelkanons  in  zwei  Stimmen 
mit  einem  oder  mehrem  Motiven  an,  fibertragen  den  Anfang  in 
nachahmende  Stimmen,  und  führen  so  die  vorsingenden  und  nach- 
folgenden Stimmen  mit  einander  Schritt  für  Schritt  fort,  entweder 
KU  einem  beschliessenden  freien  (nicht  kanonischen)  Satze^  oder  su 
einem  wirklichen  Schlüsse,  oder  endlich  (wie  im  vorstehenden  Bei- 
•spiele)  in  den  Anfang  zurück. 

Im  letztem  Falle  haben  wir  einen  unendlichen  Doppel- 
kanon  (S.  427)  vor  uns,  dem  an  irgend  einer  passenden  Stelle 
ein  willkührliches  Ziel  gesetzt  werden  muss. 

Kanonüeker  Choral  mit  begleitenden  Kanon. 

Eine  besondre  Art  des  Doppelkaoons  entsteht,  wenn  eine  ge- 
gebne (oder  voraus  erfnndne)  Melodie,  z.  B.  der  Cantus  firmns 
eines  Chorals,  zu  einem  Kanon  verwendet  und  mit  einem  zweiten 
Kanon  verbunden  wird.  Ein  solches  Gebilde  finden  wir  im  Vor- 
spiel zu :  „Hüter,  wird  die  Nacht  der  Sfinden^S  im  evang.  Choral- 
bnche,  wovon  hier  der  Anfang  stehe. 
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Der  Piskant  bebt  mit  der  ersten  Slropbe  des  Chorals  an  and 
der  Alt  begleitet.  Zwei  Viertel  später  folgt  der  Tenor  dem  Dis« 
kant  mit  dem  Cantas  firraos,  and  der  Bass  dem  Alt  mit  der  be* 
gleitenden  Melodie,  beide  im  Kanon  der  Oktave.  Der  Diskant 
scbliesst  seine  Strophe  mit  dem  zweiten  Takte,  der  Tenor  zwei 
Viertel  später.  Alt  nod  Bass  setzen  ihren  Kanon  fort,  und  im  vier- 
ten Takte  beginnt  wieder  der  Kanon  des  Chorals  mit  der  zweiten 
Strophe.  So  wird  der  ganze  Choral  mit  dem  begleitenden  zweiten 
Kanon  kanonisch  zo  Ende  geführt. 

Dass  eine  solche  Arbeit  sehr  unfrei,  dass  manche  Choralme- 
lodie gar  nicht,  und  nur  sehr  wenige  gut  dafür  geeignet  sind,  ist 
leicht  zu  erkennen.  Geduld,  Cebnng  und  Umsicht  fuhren  jedoch 
auch  hier  zum  Ziele.  — 

Es  ist  nun  ferner  klar,  dass  man  ebensowohl  wie  Doppelka- 
nona  auch  drei-  und  mehrfache  Kanons  setzen  kann,  in  denen  näm- 
lich drei  und  mehr  verschiedne  Melodien  gleichzeitig  durchgeführt 
werden.  Aber  eines  Theils  würden  auch  dergleichen  Arbeiten  nach 
der  bekannten  Weise  abzufassen,  mithin  keiner  neuen  Lehre  be* 
dürftig  sein ;  andern  Theils  iat  in  der  That  kaum  für  den  Doppelka- 
non, geschweige  für  mehrfache  Kanons  eine  künstlerische  Nothwen- 
digkeit  abzusehen.  Das  Wesen  des  Kanons  ist  die  Einmüthig- 
keit,  mit  der  alle  Stimmen  der  vorangehenden  folgen.  Jemehr 
Melodien  wir  nun  in  der  kanonischen  Form  (in  Doppel-,  dreifachen 
Kanons  u.  s.  w.)  zusammendrängen,  desto  mehr  entfremden  wir 
uns  dem  Wesen  der  Form.  Und  dabei  gewinnen  wir  nichts  Bes- 
seres; denn  zur  Darchf&brung  zweier  oder  mehrerer  Sätze  mit 
einander  ist  die  Fugenform  bei  weitem  geeigneter,  zu  der  wir  nun 
auch  bald  zurückkehren.  Man  mag  sich  also  gelegentlich  an  Dop- 
pelkanons versuchen,  nicht  aber  zu  viel  Zeit  und  Ueberschälzung 
ihnen  zuwenden. 


Fünfter  Abschnitt. 

Der  Zirkelkanon, 

Zuletzt  ist  noch  einer  besondern  Form  des  Kanons  zu  erwäh- 
nen, die  zwar  in  den  meisten  Fällen  nur  als  ein  Spiel  werk  der 
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Komponisten  vorgefanden  wird,  cloch  aber  ioch  schon  ernsten  und 
tiefsinnigen  Zwecken  gedient  hat.     Dies  ist  der  Zirkelkanon. 

Da  nämlich  der  Kanon,  wie  wir  ihn  nan  fiberall  kennen  ge- 
lernt haben,  in  allen  Stimmen  Ton  für  Ton  denselben  Satz  enthält, 
so  mu8s  dieser  auch  im  Haaplton  schliessen,  weil  sonst  der  Schluss 
des  Ganzen  ausserhalb  desselben  fiele,  —  oder  wir  kümmerlich 
durch  einen  freien  Anhang  zurucklenken  mussten.  So  sind  anch  alle 
bisher  betrachteten  Sätze  eingerichtet  gewesen. 

Nun  aber  können  wir  auch  das  Gegenlheil  versuchen.  Wir 
schliessen  den  ersten  Abschnitt  eines  Kanons  nicht  im  Haoptton» 
sondern  in  einer  fremden  Tonart.  Bier  tritt  die  zweite  Stimme  mit 
dem  ersten  Abschnitt  ein ,  muss  also  —  da  sie  pünktlich  nachahmt  — 
wieder  in  einem  neuen  Ton  schliessen.  So  fuhrt  uns  denn  jede 
neue  Stimme  in  einen  neuen  Ton,  bis  wir  den  Zirkel  der  Tonarten' 
durchlaufen  und  im  ersten  Hauptton  wieder  angelangt  sind.  Dies 
ist  die  Form  des  Zirkelkanons.  In  ihr  geben  wir  (wie  einst  im 
ersten  Theile  bei  den  Gängen  durch  Dominant-  und  Nonenakkorde 
No,  272  u.  a.)  die  Einheit  der  Tonart  ganz  auf,  wir  mögen  sie 
ToUständig  ausüben  oder  nicht.  Denn  im  erstem  Fall  kommen  wir 
zwar  zum  Schluss  wieder  in  den  Hauptton ;  aber  jede  andr(^  Ton- 
art, die  wir  betreten  haben,  hat  gleiche  Wichtigkeit  des  Inhalts 
und  gleiche  Zeitdauer  gehabt.  Im  andern  Fall  (und  dieser  ist  der 
häufigere,  denn  es  erscheint  meistens  oder  immer  zu  weilläufig, 
sich  durch  alle  Stufen  bis  wieder  zum  Haaplton  hinzuarbeiten)  winl 
nicht  einmal  im  Hauptton  geschlossen.  Selten  wird  daher  der  Zir- 
kelkanon als  selbständiger  Tonsalz  gebraucht,  meist  nur  als  Thetl 
eines  grossem  Ganzen.  —  S.  Neukomm  bat  (wenn  wir  nicht  irren) 
in  einem  Requiem*)  einen  vollständig  durchgeführten  Zirkelkunon 
zu  den  Worten  des  crucifixus  gesetzt. 

Soviel  Arten  des  Kanons  es  giebt^  soviel  Arten  des  ZirkeUut- 
nons  sind  denkbar. 

Also  zunächst  zwei-,  drei-,  vier-,  mehrstimmige. 

Dann  Kanons  in  allen  Intervallen,  jedoch  mit  Ausnahme  des 
Einklangs  und  der  Oktave;  —  denn  das  Wesen  des  Zirkelkanons 
besteht  ja  eben  darin,  dass  jede  Stimme  auf  einer  andern  Tonstnfe 
und  in  einer  andern  Tonart  auftritt.  -^  Hier  nun^  ans  dem  Inter- 
valle, in  dem  geantwortet  wird^  ergeben  sich  die  notbwendig;en 
Gränzen  des  Zirkelkanons.  Folgen  die  Stimmen  in  Quarten  oder 
Quinten ,  so  durcblänfl  der  Kanon  alle  zwölf  Tonarien  nach  dem 
vollständigen  Quarten-  oder  Quintenzirkel.     Einen  solchen  Sals, 

*)  la  ParUtar  heraiiasas«b«B  bei  Breitkopf  und  HartaL 
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dliMii  Tieratunniigeii  Zirkelkanon   in  der  Unterquarte  (oder  Ober- 
quiote)  seilen  wir^Iiier  vor  nn^. 


Briluil  voD  Odor  ans  mit  dem  Emintte  jeder  folgenden  Stimme 
Gy  D^  jiiar.  durchirandert*  Nun,  im  letzten  Takt,  ist  die  erste 
Stimme  wieder  aufgetreten  nnd  zwar  in  j^dnr^  wölken  wir  weiter 
gehn^  so.  würde. der  AU.wied^rkehi^a  mit  ^ditir»  der.'  T^nor  mit 
JPadnir,  ibis.^ndi^li  :de;r  .g409fi  Quaten/«  oder  Qji2|cleiia|rM  durehr 
laufen  W4lre»  der  Baas  mit|i7«i(dipr  eintf;ate.  und  wir.  xl«saelbe  lenbar- 
monisch  in  Cdur  verw.aai|elt«i>»  r^  wenn  ;niehti.0obpii  CHiher,  etwa 
\m  Füi  oder  C<tfdnr,  die  Mibarmooiscbe  Umaieiinüng .  eingetreten 
wäre*  •        .  • ',    .  I.  .    . 

Einen  gleichen' Gang,  nur  in  entgegengesetzt^  Richiuiig,  würde 
ein  Zirkelkanon  in  der  Ünterquinte  oder  Oberquarte,  nehmen.  lEv 
würde  uns,  von  C  aus,  diircb  die  Unterdon^inanten  endlich  nach 
De^e^dnr,  und  damit  also  nach  Cdur  zurück  bringen.  Dass  dieser 
(Sang  dem  emporstretjenden  Sinne  jeder  JltloduIatiQnso.rdnnnff  zuwider» 
der  erstere' aber  der' ebenmassigstey  stets' zur  jachsten  Tonart  füh- 
rende ist,  wissen  wir  Wreits  aus  dem  ersten  Buche. 

Sekner  sind  Zirkelkanona  auf  eine  andre  Modolaäonsfolge  ge- 
liaut.    Wollte  man  nach  der  jedesmaligen  grossen  Terz  modniireri, 
so  würde  sehen  der  vierte  .Stimdiein tritt  wieder  imHauptton  zu 
stoben  kommeti:>  wie'  niehsteMndfea  klsiM  Bdapiel  zeigt, 
Marx,  Comp.  L.  II.  32 
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Adagiol 


Ein  solcher  Gang  macht  freilich  so  weile  ModalatioDSsprÜDge^ 
dass  das  Ganze  noch  unsteter  und  haitungsloser  erscheint,  -—  za- 
mal  wenn  man  die  einzelnen  Salze  nicht  breit  und  toU  ausfährt, 
sondern  sich  (wie  hier  des  Raums  wegen)  kurz  fassen  muss. 

Man  swht  hiernach  vooi  seibat,  welchen  Gang  ein  nach  der 
kleinen  Terz  (c»  «,  J&,  dis  (es)^'  c)  oder  sorni  einem  Inlervidl  mo- 
dulirendfir  Zirkelkanon  nehmen  musste. 

Alle^  Arten  des  Kirkelkanons  nun  werden  verfasst ,  wie  ge- 
wöhnliche Kanons.  Man  beginlt  mil  einen  Salze  tor  beliebiger 
Ausdehnung  (wie  z.  B.  obeü  im  ersten  Renon  mit  drei,  kn  anderm 
mit  zwei  Takten)  und  giebt  diesem  eine  Wendung  in  diejenige  Twih 
art,  nach  welcher  die  Modalation  des  Kanons  gehen  solK  In  lieeer 
tritt  die  zweite  Stimme  mit  dem  ersten,  die  erste  mit  dem  zweiten 
Satz  auf,  60  geht  die  Arbeit  beliebig  weit  fort,  und  man  htt  nur 
noch  —  was  leicht  gelingt  —  dafür  zu  sorgen,  dass  die  erste 
Stimme  nach  dem  Vortrage  des  letzten  Satzes  wieder  auf  eine  schick- 
liche Weise  den  ersten  Satz 'auffassen  kann. .  Im  letztern  der  obi- 
gen Kanons  hat  sich  dies  von  selbst  gemacht  (obwohl  der  schnelle 
Wechsel  ron  CmoU  tlnd  Cdur  nicht  eböii  zu  loben  ist)  ,*  iih  erstem 
haben  uns  ein  Paar  Pausen  dazu  verholten ;  wiewohf  es  auch  anders 
gegangen  wäre. 

Atoek  Deppelkt;ae>M  iöMte«  auf  6eUU  Weise  in  Zirkel 
heniüg^iihri  werde»«  

Nun  wir  nns  fiherzeugl  haben,  daes  die  techniseh«  AittfiHinMig 
des  Zirkelkanons  k;^^  aeaierlichei  flbhwierigkei»  haty  -wefdcs  wv 
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ganz  rein»  ohne  a»  aogeDannta  Kqnal,  nSmlioh  Schwierigkeit  oder 
KSnsteiei  za  denken»  einen  Satz  aas  Seb.  Bach  s  jongfränlich  lieln 
li^er  ^dar-Messe  auffassen  können  ^  dem  die  Form  des  Zirkelka^ 
nons  eigen  geworden.  Er  ist  in  der  Beilage  VI  zu  finden.  Unler 
den  in  den  Saileninstramenten  koeh  schwebenden  Harmonien  singen 
die  vier  ChorstioMnen  das  Ckriste  eleuon.  Jede  scheint  nnr  für 
sich  allein  da  za  sein,  und  ihr  Gebet  im  freiesten  und  innig«fromm- 
sten  Rezitativ  za  sprechen,  bis  zur  ersten  die  zweite,  za  beiden 
die  drille,  zu  diesen  die  vierte  tritt ^  zuletzt  auch  Flöten  dieselbe 
Weise  anstimmen  und  wir  das  Recitaliv  funfstimmig,  zu  einem 
Kanon  geworden  sehen,  der  in  j^moU  anfing,  und  mit  den  fol- 
genden StimmeiuMritten  nach  /T,  j^^  ^,  JD  ging ,  endlich  mit  einem 
Anbang  in  ff  dar  scbliessend. 

Hier  haben  wir  also  einen  durch  Unterdominanten  gehenden 
Zirkelkanon.  Aber  er  ist  ein  Mittelaatz  zwischen  zwei  Kyrie  elet- 
#0»- Sätzen  in  y^dur^  und^nuss  in  seiner  tief  sinnigen  Weise  sich 
nacli  der  Unterdominapte  versenken.  Es  ist  dies  eine  von  den  Ge- 
stalten^  die  nachzubilden  zwecklos  nräre,  die  das  Recht  haben,  nur 
einmal  in  der'\VeIt  zu  existireo,  nuß  aber  mahnen,  dass  der  rechte 
Künstler  fertige  Band  haben  müsse  für  jegliches  Bilden,  und  dass 
jede  Gestalt  voi;  ;bnr  iieseelt  un4  geheiligt  werden  könne. 


Sechster  Abschnitt. 

Drei-   und  mehrfache  Fugen. 

Wir  verdapken  dem  doppelten  Kontrapunkte  die  Doppelfuge. 
Bs  bietet  sich  nun  von  selbst  der  Gedanke  einer  drei-  und  mehr- 
fitchen  Fuge  dar^  in  der  drei  und  inehr  Subjekte  mit  einander 
dnrcbgeführt  werden,  so  gut,  wie  in  der  Doppelfuge  ihrer  zwei. 
Da  wir  in  aller  Fugenarbeit  nicht  unausgesetzt  an  das  Thema,  an 
eine  oder  zwei  Melodien  gdbunden  sind :  so  ist  vorauszusehen,  dass 
die  drei-  und  mehrfache  Fuge  ein  weit  reicheres  und  freieres  Kunst- 
werk werden  kann ,  als  der  drei  -  und  mehrfache  Kanon.  ^  Aber 
auch  hier  miissen  wir  bedenken,  dass  wir  uns  einer  änssersten 
Gränzci  nähern ,  und  nicht  zum  Vortheil  nnsrer  Arbeit«  '  Denn  je 
mehr  Subjekte  in  einer  Fuge  zusammengeführt  werden,  desto  mehr 
zersplittert  der  Antheil ,  der  sich  bei  der  einfSadien  Fuge  auf  du 
einziges,  bei  der  Doppelfuge  auf  zwei  Themata  richten  konnte« 
Wir  werden  daher  wiM  zu  überlegen  haben,  wie  viel  Stbjekte 
«M  für  jede  Aufgabe  nethwesdig  aind;  alle  nicht  nothwei^digeB 
sebwSehen  üe  Fuge. 
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Diese  Noth wendigkeit  kann  eine  rein  nrasikaliMbe,  oder 
von  aussen  herkommende  5  z.  B«  bei  Gesangkomposilionen  im  Text 
liegende  sein.  Das  Letztere  kann  uns  der  Anfang  des  ersten  Psabu 
ansebanlieb  machen: 

1)  Wohl  dem,  der  nicht  wandelt  im  Balh  der  Gotdosea,  — 

2)  noch  tritt  auf  den  Weg  der  Sünder,  -^ 

3)  noch  sitzet,  da  die  Spötter  sitzen. 

Dieser  Anfang  ist  gat  wohl  geeignet ,  als  Fngensatz  behandelt ' 
za  werden,  ans  Gründen,  die  in  £e  Lehre  Von  der  Vokalkompo- 
sition gehören.  Soll  dies  iran  geschehen >  so  iiberlege  man,  wie 
eine  Page  zu  diesem  Tex\  eingerichtet  werden  könnte.  Der  ganze 
Text  spricht  einen  einzigen  Cledanken  in  drei  verscbiednen  Yor- 
stelluogen  aus ,  er  muss  also  in  einetf  einzigen  Tonsatze  behandelt 
werden.  Zu  einem  einzigen  Thema  wäre  er  sehen  der  Länge  we- 
gen ungeeignet,  auch  würden  dabei  die  drei  Vorstellungen  nicht 
gut  auseinander  gehalten  werden  können , '  sie  würden  ineinander 
fliessen  und  undeutlich.  Man  könnte  al6o  zunSchst,  den  Satz  1  fSr 
sich  behandeln,  und  die  beiden  andern  Sätze  nächbringen  lf ollen; 
dies  würde  eine  Doppelfuge  ergeben.  Abe^  vOn  den  beiden  letzten 
Sätzen  gilt  durchaus ,  was  von  allen  dreien  gesagt  ist :  sie  lassen 
sich  ebenfalls  nicht  wohl  in  ein  Thema  zwingen,  weil  sie  zwar  den- 
selben Grundgedanken,  aber  in  zwei  verschiednen  durchaus  avsein- 
ander  zu  haltenden  Vorstellungen  aussprechen.  So  ist  denn  klar, 
dass  wir  zn  den  drei  Sätzen  drei  Subjekte  nöthig  haben,  nnd  so 
wären  wir  durch  den  Text  auf  eine  dreifache  Fuge  (Tripel fuge) 
geführt. 

Denkbar,  —  möglich  wäre  anch  die  Nothwendigkeit  einer  vier- 
fachen (Quadrupel-)  Poge^  Allein  wir  wüssteii  keinen  Fall  dafür 
anzuführen,  und  es  ist  einleuchtend,  dass  mit  jedemi  Theiiia  mehr 
die  Schwierigkeit  wachsejii  muss,  so  vielen  Subjekten  genugzuthon. 
Uebrigens  würden  vier-  und  mehrfache  Fugen  mrch'  denselben  Gt- 
setzen  zu  behandeln  sein^  wie  dreifache;  Wir  dürfen  sie  also  über- 
gehen, und  uns  auf  die  dreifache  beschränken. 

Von  der  dreifachen,  wie  vpn  allen  mehrfachen  Fugen  gilt  zu- 
vörderst, was  wir  schon  b^i  der D.oppelfoge  bemerkt  haben:  c^  ist 
gut,  wenigstens/  eine  Stimpie  me)ir ,  zu  habfti^,  aU  die  Zahl,  der  Snb- 
Jekt|D ,  beträgt  (also  ^u  der  dreifachen ,  Fuge  w.enj|gsten|s'  vior  .$tim- 
n^en) ,  damit  man  jederzeit  eine  freie  Stimme  sn  Gegpi^nsHtzea  oder 
zQip .frischen  Eintritt  eines  Themas  bereit  finde.    /;   • 

Ferner  ist  voransoiierinneni,  daas  aHe  bei  der  einfachen  nnd 
Doppelfnge  erkannten  Gesetze  (Ober  Bfldnng  der  Themate,  Beaat- 
wortung,  Dorchfühmng  n.  s.  w.)  aneh  auf  drei-  nnd  mehriaohe  Fn- 
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gen  ihre  voUe  Anwendmqp  findbn.  :  Ea  bleibt  dabm*  nur  uocb  zu 
untereacheii ,  wie  die  im  verschiednea  Theiftate  in  einem  unge- 
ireDnleii  Fugensatze  zasammen  zu  bringen  seien.  Im'  Allgemeinen 
isl  dabei  zn  sagen,  dass^'die  Themate  zwar  auch  einzeln  durchge- 
führt werden  können  (wie  die  beiden  Subjekte  einer  Doppelfüge), 
dass  sie  aber  irgend  einmal  auch  alle  drei  in  einem  einzigen  Satz, 
oder  wenigstens  jedes,  mit  jedem  der  andern  beiden  (das  erste  mit 
dem  zweiten  und  dritten»  das  zweite  mit  dem  dritten)  zusammen- 
treffen sollten,  denn  sonst  hätte  man  keine  dreifache  Fuge,  sondern 
drei  oder  zwei  verschiedne  in  einem  Tonstnck  aneinander  gehängte 
Fligensitze,  eine  dem  dnrehAigirlen  Choral  eder  der  (bei  der  Vokal- 
komposition zu  besprechenden)  Motetle  gleiche  Form. 

Es  bieten  sich  demnach  für  unsre  Aufgabe  folgende  Formen  dar. 

Erstens  können  alle  drei  Themate  gleichzeitig  eingeführt  und 
durchgeführt  werden,  die  erste  purchfuhruog  kann  z.  B.  diese  Ge- 
stalt annehmen: 


Diskant: 

IS.    -    S.    2. 

Alt: 

2  S.     1.    —    3. 

Tenor: 

3  S.     2.    1.     — 

B«8S: 

0.       3.    2.     1. 

Diese  Form  scheint  im  Allgemeinen  nicht  günstig,  weil  der 
Eintritt  von  drei  Subjekten  auf  einmal  keines  klar  heraustreten  und 
wirken  lässt,  nnd  der  grösste  Reichthum  gleich  mit  dem  Anfang 
der  ersten  Dnr^fnhrung  ausgeboten  wird.  Auch  wüssten  wir  kein 
Beispiel  dieser  Form  in  der  Litteratur  unsrer  Kunst  nachzuweisen. 
Demungeachtet  könnte  sich  auch  zu  diesbr  Gestaltung  wohl  einmal 
gegründeter  Anlass  finden. 

Zweitens  kann  die  Form  der  Tripelfoge  eben  so  wie  die  dritte 
Form  der  Doppelfnge  aus  der  einfachen  Fuge  hervorgehen  durch  Bei- 
behaltung der  Gegensätze.    Die  Fuge  beginnt  also  mit  einem  ein- 
zigen Thema;   während  dasselbe  yon  einer  zweiten  Stimme  beant- 
wortet wird ,  giebt  die  erste  den  Gegensatz.  Dieser  wird^  während 
eine  dritte  Stimme  das  Thema  ergreift,    yon  der  zweiten  Stimme 
aufgenommen,  und  die  erste  giebt   dazu  einen   neuen  G^ensatz. 
Auch  dieser  geht  nun  als  drittes  Thema  in  die  zweite  Stimme  über, 
während  eine  vierte  Stimme  das  (erste)  Thema,  die  dritte  Stimme 
aber  den  ersten  Gegensatz  (oder  das  zweite  Thema)  ergreift.    So 
könnte  die  erste  Durchführung  folgende  Gestalt'  annehmen : 
Diskant:    1.    2.    3.    —    1.    2. 
Alt:    0.    l.    2.     3.    —    1. 
Tenor:    0.    0.     1.    2.     3.    — 
Basfl(:    0.    0.    0.    1.    2.     3. 

Ein  anziehendes  Beispiel  für  diese  Form  ist  der  Schlusschor: 
„Denn  vor  dir  wird  kein  Lebendiger  gerecht^^  in  Seb.  Bach's  Kirchen- 


»Ofi 


mnsik  „Herr,  geb6  sieht  ins  Geriichl/*  Hier  tritt  zuerst  der  Teeor 
mit  dem  ersten  Sabjekt  anf,  and  der  Orehesterbaas  schlieaat  sksh 
in  enger  Nachahmung^  an.  Dann  beantwortet  der  Basa  (dea  Chors, 
den^  Orchesteraaiz  dürfen  wir  bei  Seite  laaaes)  das  erate  Subjekt, 
nnd  der  Tenor  ergreift  das  zweite : 

iten  Subjekt 


7W 


Bt^a 


riiniiihi^'iiV'giüi'iifi 


tiles  Svbjakt 

wie  einen  Gegensatz  zam  ersten.    Anf  der  Sehlossnote  tritt  der 
Diakant  mit  dem  ersten  Subjekt  auf: 

Ites  Sabjekt.  \  1  i       ^     I 


T5a 


*^ 


^ 


:i 


ih-t-i-VlU^^ 


ates  Subjekt. 


^ 


^ 


^ 


^^  ^ü^,^-p^ 


l^tes  Sabj«kt. 


lU^i      J      1  J=r£U=J 
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^^^^ 


^^ 


Der  Singbass  ergreift  das  zweite  Thema  und  der  Tenor  tritt 
dagegen  mit  dem  dritten,  gleich  einem  neuen  Gegensatz  auf.  Nnn 
endlich  erscheint 


der  Alt  mit  der  Antwort  anf  das  erste  Subjekt,  der  Diskant  nimmt 
das  zweite,  der  Bass  beantwortet  das  dritte  Subjekt^  der  Tenor 
lässt  dem  Alt  das  erste  Subjekt  in  enger  Nachahmung,  aber  nn* 
vollständig  und  nicht  genau  nachfolgen.  Hiermit  ist  die  Fuge  mit 
allen  Subjekten  in  Gang  gesetzt;  die  Stimmen  wechseln  mit  den 
Thematen,  —  der  Bass  nimmt  das  erste,  der  Alt  das  zweite,  der 
Diskant  daa  dritte,  der  Tenor  nochmals  die  enge  aber  uiqpenaae 
Nachahmung  des  ersten  Subjekts;  dann  bat  der  Tenor  das  erste. 


_  awf  ' 

der  Bass  das  zweite^  dep  Alt  das  dritte  Subjekt,  der  Diskant  die 
NachahmaDg  des  ersten  $  —  der  Alt  das  erste ,  der  Tenor  das 
sweite,  der  Bass  das  dritte  Subjekt,  der  Diskant  abermals  die 
enge  Nachahmung  des  ersten  (wie  zuvor ,  und  wie  vor  ihm  der 
Tenor)  —  und  so  webt  sich  der  Satz  in  allen  Stimmen  ununter- 
brochen fort^  leicht  und  fliessend  in  jedem  Gliede.  —  Es  scheint 
onwidersprechlich  diese  Tripelfolge  absichtslos  und  ohne  tiefern 
Grund  als  das  belebte  Spiel  der  Töne  aus  einer  einfachen  Fuge 
hervorgegangen. 

Der  Nachtheil  dieser  Form  ist  einzig  der,  dass  sie  nicht  auf 
innerer  Noth wendigkeit  beruht,  folglich  auch  nicht  die  volle  Kraft 
einer  einzig  genugenden  Form  hat ,  sondern  nur  zufällig  aus  der 
einfachen  Fuge  entstanden  scheint. 

Drittens  könnte  man  jedes  der  drei  Subjekte  erst  für  sich 
allein  durchfähren,  und  sie  darnach,  vielleicht  im  dritten  Theil  der 
Fuge  vereinigen,  so  dass  man  zuerst  drei  verschiedne,  aber  unter 
einander  zusammenhängende  Fugensätze  hätte  (wie  im  fogirten  Cho- 
ral) und  später  erst  sie  zu  einer  Tripelfoge  vereinigte.  Diese 
Form  scheint  fnr  sich  selbst  ungünstig ,  aber  sie  führt  uns  auf  die 
günstigsten  Bildungen.  Wollte  man  nämlich  alle  drei  Subjekte  ein- 
zeln durchführen,  so  würde  es  wenigstens  dreier  Durchführungen 
bedürfen,  ehe  man  an  die  Tripelfuge  selbst  käme.  (Jod  wie  sollte 
der  Modolationsplan  ausfallen  ?  Alle  drei  Durchführungen  im  Haupt- 
ton festhalten,  also  sechs  Mal  auf  der  Tonika  und  sechs  Mal  auf 
der  Dominante  auftreten,  wäre  zu  monoton.  Nicht  viel  besser 
würde  es,  wenn  man  die  dritte  Durchführung  auf  die  Dominante 
stellte,  die  in  den  ersten  schon  vier  Mal  gebraucht  worden.  Man 
müsste  also  die  zweite  Durchführung  auf  die  Dominante,  die  dritte 
Durchführung  in  eine  dritte  Tonart  stellen,  und  würde  sonach  unstät 
aus  einer  Tonart  in  die  andre  geschoben.    Wir  thun  also 

Viertens  am  besten,  zwei  Tbemate  vereinigt,  wie  in  der 
Doppelfuge,  auftreten  zu  lassen,  das  dritte  aber  vor-  oder  nachher 
für  sich  allein.  So  haben  wir  nur  zwei  Durchführungen  aneinander 
zu  hängen,  deren  eine  schon  entschieden  über  die  einfache  Fuge 
hinausgeht. 

Eine  Anwendung  dieser  Form  findet  sich  in  einer  Komposition 
des  ersten  Psalms  *)  für  Männerchor.  Es  ist  der  bereits  S^  500 
angeführte  Text.  Hier  wird  zuerst  das  erste  Glied  des  Textes  zu 
diesem  Thema: 


*)  Vom  Verf. ,  bei  Wagenfübr  ia  BerUa  heranfge^ebea. 
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Wohl        dem,  der  oicht     wandelt  im  Rath  der   uott-lo-sen 

als  einfacher  Fugeosatz  mit  BegleitUDg  eines  gebenden  Basses  durch- 
geführt vom  ersten  Bass,  ersten,  zweiten  Tenor  und  zweiten  Bass. 
Da  dieser  Satz  nachher  der  Durchfährung  der  beiden  andern  Sub- 
jekte Platz  machen  muss^  so  ist  er  weit  (durch  28  Takte)  ausge- 
führt und  es  hat  sich  ihm  noch  ein  Seitengedf nke ,  der  jedoch  nichl 
als  eignes  Thema  geltend  wird. 


wohl  dem,         der  nicht    wan     -     delt 
ans  den  Zwischen-  und  Gegensätzen  angeschlossen.    Nach  ihm  tritl 
noch  einmal  (die  Durchführung  ist  also  eine  öbervollständige)  das 
Thema  im  zweiten  Bass  auf  der  Unterdominanle  ein  und  führt  zum 
Schlüsse  des  Satzes 

757       r\\ 


^=^^H,.,^^ 


!  h^  (derniclitwandelQ     '^ 


m 


r  '  '  T  f 


auf  der  Tonika. 

Nun  treten  die  beiden  letzten  Texiglieder»  die  als  weitere  oder 
wiederholende  Vorslelluugen  des  ersten  Satzes  ohnehin  zusammen 
gehören  y  mit  dem  zweiten  und  dritten  Subjekt  in  Form  der  Dop- 
pelfnge  in  den  Tenören  auf. 


Noch  tritt  aar  den  Weg  der    Stin 


der,        taf     den 


tS06 


L,it 


W%g    der    •      &fiik      «      der  • 

Die  beiden  Bässe  antworten  in  gleicher  Lage  der  Subjekte; 
dann  nimmt  der  erste  Bass  das  zweite,  der  zweite  Tenor  das 
dritte,  endlich  der  erste  Tenor  das  zweite,  der  zweite  Bass  daa 
dritte  Subjekt,  also  beide  in  der  Umkehnmg.  Jener  Nebengedanke 
giebt  wieder  den  Zwischensatz  ab,  und  nun  tritt,  abermals  in  der 
Unterdominante,  der  zweite  Bass  mit  dem  ersten,  der  zweite  Te- 
nor  nnd  erste  Bass  mit  dem  (unvollständigen)  zweiten  Subjekt  auf, 
während  der  ersle  Tenor  das  erste  Subjekt  enger  nachfolgen  lässt,  — 

^  -      ■  J 


später  gesellt  sich  dann  auch  ^as  dritte  Subjekt  zu,  tritt  übrigens 
nur  zwischen  den  andern  auf,  statt  dass  es  mit  ihnen  gleichzeitig 
hätte  zusammenwirken  sollen.  Dass  dies  möglich  und  zwar  auf 
mehr  als  eine  Weise  möglich  wäre,  ist  an  diesem  Satze 


zu  erkennen,  .der  der  Umkehrung  fähig  und  leicht  in  bequemere 
Stimmlagen  zu  versetzen  wäre.  Im  Laufe  der  Komposition  wurde 
diese  Kombination  zunächst  durch  jenen  zuvor  erwähnten,  gegen 
das  Ende  sich  wieder  geltend  machenden  Nebengedanken  (No.  756) 
verdrängt. 


Jf06 


Eine  zweit«  Anwendimg  nnsrer  Form  findet  sich  auf  das  herr- 
iidiste  im  ersten  Satz  von  Seb.  Baeh's  sogenannter  Cr  dar -Messe*) 
Toliriihrty  eioem  der  reichsten  und  tiefsinoigslen  Fagensätze,  die  es 
überall  giebt.  Man  moss  nar,  am  ihn  tieier  zn  fassen »  anf  seioen 
wsprün^chen  Text  znriickgehen.  Dies  ist  jedoch  hier  nicht  «iisre 
Ai^gabe;  wir  betrachten  blos  die  Konstruktion. 

Hier  beginnt  nan  der  Singbass  mit  frei  begleitendem  Spielbass 
mit  dem  ersten  Subjekt. 


Sie  -  tm 

da» 

Mo«  Gol- te»*-foro|it  nidit  Ben- 

-L      r 

•^'ff    f    ■     "■  *  '-f^f  r  P 

,-qi — 

f- L- 1 

■■  ^    l — f- ''— <'r    UT— F— 

1 

J 

che  -  lei  sei. 

Der  Tenor  antwortet  (ans  Granden,  die  nicht  hierher  gehören) 
sogleich  in  der  Yerkehrung,  und  der  Bass  ergreift  dagegen  das 
zweite  Subjekt^  während  der  Spielbass  seinen  freien  Gang  nnge- 
stört  fortsetzt  $  diesen  lassen  wir  hier  weg. 


^^i^ 


^ 


^m 


Sie  -  he        ku,      dass  dei-ne  Got-tM>fareht  sieht    Hea> 


-    schem 


xeo. 


Da  beide  Subjekte  festgehalten  werden,  so  ist  die  Fuge  so- 
gleich eine  Doppelfuge  geworden.  Es  wird  also  hier  mit  zwei  Sub- 
jekten angefangen  nnd  das  dritte  folgt  nach;  dies  ist  der  formelle 
Unterschied  im  Grundriss  des  jetzigen  vom  vorherigen  Fuge nbau. 


*)  Diel  es  Werk,  bei  Simroek  in  Bodo  heransf  eseheo ,  ist  arsprong lieh  eine 
evangelisciie  Kircheoinasik  mit  deatschem  Texte,  nad  scheint  aehon  fHib  (denn 
aehen  Marparg  fieht  in  den  Beüagaa  seiner  Abbaadinflg  voo  dar  Fa|r^  dea  er- 
sten Satz  als  H^rie  ond  ChruU  eUütm)  statt  des  bisweilen  etwas  herben,  eioer 
spatern  weniger  glaabeoseifrigen  Zeit  ,, geschmacklos''  erscheinenden  Urtextes 
xnm  Messeotexte  rerwendet  worden*  av  sein.  Maa  Yergleiehe  darüber  die  bert. 
all«,  mas.  Ztg.  Jahrg.  5,  No.  44. 


Natt  mäüA  i^  DUkäni  du  onte  Sol^i  lii  (onfantlkker  Jie- 
wegVBg  «sd  der  Tettor  das  sweite  in  der  Verkehmeg,  «ad  swer 
in  der  Tonart  der  Dominante,  in  die  wir  oben  gelangt  waren,  nnd 
nn  erst,  dn  dieae^  gonSgt  nnd  ein  kkiinKches  Hianndliergeben  swi- 
acben  Tonika  nnd  I>oonnanl6  vemueden  ist,  tritt  der  Alt  mit  dem 
ersten  Snbjekt  in  der  Vorkebmog  nnd  der  Diskant  oiit  dem  twei* 
ten  in.  ordentlicber  Bewegung  aaf ,  beide  in  Hanfitton,  naebdem 
«neb  die  Unterdoninante  beribrt  ist,  sieb  feststellend.  Noebmals, 
mit  Beröbning  der  Parallele,  nimmt  der  Tenor  das  erste  Sobjekt 
in  ordenlÜGher,  der  Alt  das  sweite  in  verkebrter  Bewegnng,  e»d« 
lieb  der  Bass,  wiedemm  die  Unterdominante  bernbrend,  das  erste 
Subjekt  in  verkebrtel*,  der  Tenor  aber  das  sweite  in  ordeotliober 
Bewegnng,  nnd  biermit  sebttesst  die  nbenroUst&ndige  und  überreidpe 
Dnrehfiibmng  anf  der.  Haopttfonifca. 

Bis  hierher,  als0  den  gansen  ersten  Tbeil  der  Fuge  hindureb, 
haben  wir  nor  zwei  Subjekte,  also  eine  Doppelfuge  vor  uns  gehabt. 
Nun  tritt  das  dritte  Subjekt  zu  den  Worten  des  zweiten  auf: 
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yv^j  ■)  j  I  p— r  r  In*  \ 


^ 


Qod  die-ne     Gott  aielit  mit     fai-icb«m     Her  •  zeo. 
und  wird,    gleichsam  als  ein  fremder  kanonischer  Zwischensatz, 
zwei  Mal  hintereinander  durchgeführt.    Die  DurcbfiibruDg  geschieht 
übrigens  nicht  nach  der  gewöhnlichen   Weise  der  SUmmeinlritte, 
sondern  kanonisch  in  der  Unterquarte,  — 


und  dadurch  bat  Bach  eine  kürzere  und  zugleich  energischere  Be- 
bandtnng  des  Zwischensatzes  —  oder  vielmehr  des  einfachen  Fn- 
gensatzes  nach  dem  vorherigen  Doppelfugensatz  eHangt"). 

Sogleich  hebt  nun ,  auf  dem  letzten  obigen  Takt ,  der  Alt  im 
Parallellon  der  Dominante  (also  in  JJmolI)  eine,  neue,  und  zwar 
engere  Durchfährung  des  ersten  Subjekts  an,  zu  dem  sich  bald 


*)  Hiermt  der  Aohaos  ^ 


«08    

aiüBh  das  zweile  gesellt.  Erst 'am  Sdüusse  dentet  4er  Teaor  das 
dritte  Subjekt  an ,  das  nan  tat  sieh  (anvollstindig)  dnrdigefiyirt 
wird.  Zam  dritten  Mal|  hebt  eine  Dafbhfiihning  dar  ersten  Sub- 
jekte an,  büd  von  Andeutangrä  des  dritten  begliEiitet»  bis  dieses 
2om  dritten  Mal^  nnd  zwar  über  dem  Orgfelpänkte,  herrsehend 
wird  und  mit  dem  ersten  vereinigt  auf  das  Drangvollste  mid  Ergrei- 
fendste sehliesst. 

Bs  ist  dies  eines  der  Kunstwerke,  die  ein  ewiger  Gegenstand 
^unsere  Studiums  und  unsrer  Bewunderung  bleiben;  Seine  Betrach- 
tung»  das  tiefste  Eindringen  in  den  wunderberrlichen  Baa  seiner 
Harmonien  und  Stimmen  sei  der  wiirdigste  Beschluss  des  polypho- 
nen Studiums,  so  weit  bis  bierber  dazu  mgeleitet  worden  ist.  Im 
Vokal-  Und  Instrumentalsatz  wird  es  fortzusetzen  sein,  voUeadet  — 
wird  es  vom  rechten  Meister,  der  da  weiss,  dass  er  ewig  Junger 
bleibt ,  —  auch  Im  letzten  seiner  Wetkt  vioht. 


Bode  4et  iweitea  Theils. 


Anhang. 

Krlftutemiiseii  und  flSasfttze 

ZOltt 

zweiten  Theile. 


* '  i    r  f  .  ,\. 


A. 

Znr  ersten  Abtheilimg  des  dritten  Buches. 

Ntch8«iUi&2. 

Die  fortwährende  Uebaog  in  allen  Arten  Iiedfonnfger  ^'iize 
kann  dem  Kompositionsschäler  nicht  genug  empfohlen  werden.  Daf 
Lied  ist. die  zosammengehaltenste  Form  eines  mosikalTschea  Gedan- 
kens und  nolbigt  uns  Ton  allem»  dem  Anfänger  (und  übertiavpi 
dem  Musiker  yor  andern  Künstlern)  so  nahe  liegenden ,  so  verfüh- 
rerischen und  verderblichen  Umherschweifen  und  von  allem  in  daa 
Weite,  Unbestimmte  Sich -Ergehen  zurück  in  eine  feste ,  ja  en^e 
Abgränzung,  damit  aber  in  eine  bestimmte  iind  treffende/ Ausspra* 
che  dessen,  was  wir  eigentlich  gewollt.-  Es  maoht  den  3^hwä* 
ehern  die  Vollendung  künstlerischer  Werke  nahe  erreichbar  und  gOr 
wohnt  die  lebbaher,  unruhig  Erweckten «  jeden,  Reim  zu  zeitigen^ 
jede  Vorstellung  zu  einem  Kunstwerk  auszuprägen.  Und  diese  letz- 
tere Neigung  ist  es,  die  das  künstTerische  Wesen  vollendet.  Na- 
turell und  Bildung  sind  im  Künstler  gesehäfiig,  die  Welt  und 
sein  eignes  Leben  b  die  Aihmosphäre  der  Kunst  za  erbeben;  sein 
Puhschlag  und  sein  Atbem  ist  erfBllt  von  den  unsichtbaren  Strö- 
mungen jenes  geheimen  Lebens.  Aber  dies  macht  ihn  nur  zum  Ge- 
niessenden j  kann  ihm  nur  die  Seeligkeit  eines  entzündeten  HerzcdM 
verleihen.  Noch  muss  die  Thatkraft  ihm  eingeboren,  erweckt, 
erzogen,  gesteigert  sein,  jede  Empßingniss  auszugebähren  als  ein 
bestimmtes  Gebilde,  und  so  der  Welt  wiederzugeben,  was  er  von 
ihr  mid  ans  ihr  empfangen  zu  seiner  miA  ärer  Beseeligong.  Dies 
ist  die  schöne  Liebespflicht,  in  der  der  Berufene  und  Ansgefffistele 
sein  Redit  und  die  Recbtfiertignng  seines  Lehenswerkes  der  Well 
darlegt^  und  sieb  liebend  und  dKenend  zu  ihr  famneigt,  wihrend 
sein  inttfires  Schaffim  nnd  Wirken  durchaus  von  jedism  iassern  Ein- 
fluss  und  Gesetze  frei  bleiben  soll.  * 

,  Ödeten  deas  aber  ^  4«^  die  Uedfermctt  die  igfinstigate  AUnd- 
sphäreftr  die  ersttfe  freien  Atbsmnüge  des  KaAstjungers  bieten, 
gfiwäkren  sü»  ihm  aodlL  den  glüstiicbsten  Stoff ^  an  dem  er  den 
rhythmisches  Sinn,  und  die  Konstrnktienekuiist  oben 
kann;  WJ»  et  hier^  im.  Blkinen  und  Feinsten  sich  »neigitfet,  koiMt 
ihm  in  allen  spätem  und  zusammengesetzten  Formen  za  Gate.  Nicht 
oh»e  Grund  haben  wir  daher  die  Erweiterungen  und  Umgestaltun- 
gen des  Rhythmus  überall  mit  hesondrec  Sergfail  crwcgeo.^    Der 
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eifirige  JSoger  mass  wShrend  seiner  fernem  Stndien  fleissig  auf 
diese  ersten  Gestaltangen  zurückkommen  and  an  ihnen  alle  Weo- 
dangen  des  Rhythmns  gleichsam  zpi  erschöpfen  trachten.  Daneben 
aber  mnss  er  sich  besonders  ei^iig  in  Voiksiiedem  der  Deutschen ''), 
Galen  (Schotten  und  Irländer)  und  Scandinavier  (besonders  Norwe- 
ger und  Schweden)  umsehen»  in  denen  }uch;  ein  Schalas  dv  naivsten, 
freiesten  und  geistreichsten  Rhytfilnen  aufgesammelt  zeigt.  Auch  die 
slavischen  Völker  (besonders  Polen,  SMrussen  und  die  unter  ms- 
sische  Botmässigkeit  gekommnen  deutschen .  und  finnischen  Stamme) 
rind  ^eicb  an  eigentbümlichem  Gesang  j  unter  den  romanischen  Vol* 
kern  zeigen  sjch .Spanier  und  Poi^lugieseii  am  eigensten,  Franzosen 
und  Italiener  ^esooders  letztere)  am  superfizieljsten. ,  Auch' die 
Nationaltänze  verdienen  grosse  Auffflerksamkeili  '  ,' 

Neben  den  eignen  (l^is^igen  Arbeiten  und  der  Üntersochnng 
(3er  Volksliede'r  nuiss'.er  sich  aber  auch  in. dep  grössern  Werken 
nns^er  Meister  ümiselieii'  und'  die  in  ihnen  enlhaltnen  periodischen 
Themate  u^iersuchen.  '      '| 

,  Id  dei;  Icehi'e'yöm  Liedsä^  selbst  haben  wir  schön  sehr  ein- 
fache »Sät'i^e  zum  Grunde,  gelegt,  und  immer  weiter  ausgebildet..  Dies 
Ist  yom  Sci^ul^r  An^  immer  neuen  Sätzen  zu  iiben.  Er  beginne  da- 
mit, irgend  ein  Sättchen^  z!/B.  dieses  bei  a, 

•■jl -i '■.■■■■;■...  V, 


itgii    r/4fMli:>  ...M^^ 


MI  mnlodjMsh  ntti  .figiriaiy,  .wia>  bei:  b  nnd.  o,  biM 


amtagetflaltiBii^  iwia  solnni  im  zweiten  fiuehe  dds- ersten  i^HwOs  ge- 
lehrt 'worden*:'  Dann  biege  er  dinaelfceii'iBalaicis  allen  Arten*  Toft 
Sehliissen  nm^  an  die»  er  aieb  taiseh  den  bekasntea  Jlodidations*  und 
.Konstruktioisgeaetsen  •  wenden  möehtis*  -  Die.Binlenknng  in  diese 
Sihlftse  jpeBobahdzuniehat  dk,bwo  •der  OvigiMlsalE  (obe»  bei  a)  in 
äeinen  SoUns»  einlenkte^:  >    >        •  ;:...!>.. 

*)  Hierbei  seien  i&oehttats  dU  AcfhUchen  Volkflii^der  j  geitmmelt  von  Brk 
und  Uiner  (M  Flalm  fn  nwlla)  MOpfohlca. 
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Zanachst  kommen  iner  die  Haibscblüsse ; 


sodann  die  Schlüsse  in  die  beiden  Dominanten ,  in  die  Parallele  des 
Haoptlones  und  der  Oberdominante »  — 


von  denen  wir  nur  die  ersten  beiden  geben.  Jeder  dieser  Aus« 
gänge  kann  aber  auch  in  der  Form  eines  Anhaijges,  nach  einem 
vorherigen  unvollkommnen  Abschluss  erfolgen,  — 


i.^iJTCiJTTjF^ 


^ 


f-'if  f  if'f  ify^ 
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oder  es  können   zweierlei  Schlusswendungen   verbunden    werden» 
z.  B.  die  Wendung  in  die  Oberdominante  und  Parallele. 
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Auf  gleiche  Weise  kann  sogar  der  Ganzschiuss  in  die 
Dominante  mit  einem  Halbschluss  auf  derselben  kombi- 
nirt  werden  9 


^^^^^ 


fr 


m 


so  dass  man  wirklich  in  die  Oberdominante  übergegangen  isl^ 
nachher  aber  diesen  (Jebergang  gleichsam  ungeschehen  macht 
durch  den  bekannten  die  Haupltonart  wieder  einprägenden  Halb- 
schluss; ^-  eine  Form,  die  uns  im  dritten  und  viCIrten  Theile  der 
Rompositionslehre  besonders  wichtig  werden  wird« 

Jeder  dieser  Sätze  muss  nach  Anleitung  der  Lehre  weiter  ver- 
folgt, umgestaltet,  durch  Zwischenschiebungen,  Voraussälze,  Au- 
hHoge  erweitert^  zu  zwei-  und  mehrtheiligen  Tonstücken  benutzt 
werden. 

Welche  Macht  sich  aus  diesen  Erweiterungen  entwickeln  kann, 
ist  auf  eine  höchst  anziehende  Weise  unter  andern  an  dem  dritten 
Marx,  Comp.  L.  U.  33 


M4    

Satze   der  Beethoven'sdien    CmoU« Symphonie  *)   to  beobtehtcn. 
Das  Thema  — 


AUegro 


^^ 


atelli  sich  vollkommen  regelmässig  als  ein  Vordersatz  mit  zwei 
gleichen  Abschnitten  von  je  vier  Takten  hin.  Statt  des  Nachsalzes 
folgt  —  dem  tief  beunruhigten  Sinn  des  Tongedichls  durchaus  ge- 
mäss  —  eine  Wiederholung  des  Vordersatzes,.  —  aber  eine  er- 
weiterte. 


^^^m^ 


ein  längeres  Umherirren  und  Suchen  des  Hauptmotivs»  das  der 
erste  Abschnitt  in  No.  A  aufgestellt  hatte.  Und  wie  hat  es  sich 
gebildet?   Das  Hauptmotiv  besteht  eigentlich  aus  drei  Gliedern»  — 


^^^m 


II 


m^ 


deren  erstes  (a)  zwei  Takte,   deren  zweites  (b)  einen  Takt  hat, 
deren  drittes  (c)  die  verkehrte  Wiederholung  des  zweiten  ist;   die 
beiden  letzten  gehören  ihrem  Inhalte  nach  zusammen  und  bilden 
vereint  den  gleichmässigen  Gegensatz  zum  ersten: 
2  Takte  —  1  Takt,  1  Takt;  —  oder 
2  Takte  —  2  Takle. 
In  No.  A  werden   nun  die  Motive  b  und  c  verdoppelt  (oder 
das  Motiv  c  wird  um  die  gleiche  Länge  von  b  und  e  fortgesetzt), 
so  dass  die  Gestalt  des  Ganzen  am  deutlichsten  in  dieser  Weise  — 
von  Takt  4  an  -*- 


^  w.  ti  M  ti  M  ^m 


hervorgetreten  wire;  statt  dessen  ruht  und  sinnt  gleichsam  jenes 
gehaltne  d,  —  dem  Inhalte  des  Tonsatzes  höchst  angemessen ,  — 
bis  es  sich  zum  ersten  Abschlüsse  (No.  A)  zurückwendet. 

Der  nächstfolgende  Gang  des  Satzes  kommt  hier  nicht  weiter 
in  Betracht;  aber  S.  88  kehrt  unser  Gedanke  in  JBmoll,  wie  in 
No.  A,   mit  zweimal  vier  Takten,   wieder.    Auch   hier  wird  er 


«)  S.  85  der  Partitar  von  Breitkopf  und  Härtet. 
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wiederholt;  allein  hier  geht  die  Wiederholattg  viel  weiter    Der 
Set£  bildet  «ich  so  *) : 


pt.f- 1  fijv^^^ 


Zuerst  wird  das  erste  Glied  a,  wie  früher,  gesetzt.  Dana 
werdeo  die  beideo  kleinem  Glieder,  die  wir  in  No.  it  einzeln 
ges€haut  haben»  als  Ganzes,  als  ein  cweitea  Glied  b  geletzt  und 
bei  c  und  d  getreu  wiederholt.  Bei  e  und  f  tritt  jener  verweilende 
Ton  d  wieder  auf,  den  wir  in  No.  ü-  aufgelöst  und  erläutert  ha- 
ben. Hier,  aber,  gemäss  der  höhern  Erregtheit  des  Satzea^  wM 
er  aus  aeiner  Ruhe  aufgestört  |  was  wir  in  No.  ü-  blos  nur  Er- 
läuterung gesetzt,  tritt  hier  in  das  Leben;  die  Oberstimme  ergänzt 
gleichsam  das  Motiv,  so  dasa  der  ruhende  Ton  und  das  vollstän- 
dige Motiv  gleichzeitig  vor  uns  treten;  •-*  das  Motiv  würde  in 
einer  einzigen  Slimme  so  »-^ 


-=^ 


^M 


aussehen.  Folglich  sind  die  Glieder  e  und  f  ebenfalls  Wiederho- 
lungen von  b  (aber  freiere),  und  der  ganze  Satz  bis  hierher  he- 
atehl  aus 

2  und  2,  2,  2,  2,  2  Takten. 
Nun  aber  ist  er  im  Grunde  mit  dem  Eintritte  des  ersten  d 
(auf  dem  Akkorde  g — k — d—f)  zu  einem  Ruhepunkte  gekoikimen, 
der,  wie  jeder  Schlosspunkt  (S.  95),  willkfihrlich  verlängert  wer- 
den kann.  Beethoven  bildet  also  aus  den  zusammengedHingten 
Tönen  seines  Motivs  ein  neues  von  einem  Takt  (gj  k)  und  schreitet 
mit  diesem  gangartig  zu  einem  neuen  Satz  fort. 

*)  Bf  vortiffat  siek  vob  selbst«  itsfl  dsr  obige  NoteBsats,  auf  dea  eifttes 
Raum  und  das  Nach staöib ige  beschränkt»  beise  gesögende  Vorsteitoag  tob 
kSoatlerisebea  Gehalt  des  Satzes  geben  kann. 
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Bis  hierher  isl  das  erste  Glied  erweitert  und  verarbotet  wor- 
den; S.  93  vertieft  sich  der  Tondichter  in  das  zweite.    Dies  mag, 
jeder  für  sich  nntersnchen. 

Ein  in  andrer  Weise  eben  so  anziehendes  und  lehrreiches 
Beispiel  giebt  das  erste  Thema  des  ersten  Satzes  von  Beethoven's 
unvergleichlicher  £moll- Sonate,  Op.  90.    Dies  — 
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ist  der  modalatorische  Grandriss*  Das  Haoptmotiv  tritt  in  a  anf 
nnd  wird  in  b,  c,  d  wiederholt;  durch  die  Schlüsse  in  b  und  d 
werden  aber  diese  vier  Glieder  zu  zwei  grossem  Abschnitten ,  de- 
ren zweiter  (c  und  d)  den  ersten  (a  und  h)  wiederholt.  Der  dritte 
Abschnitt  e  bringt  einen  ganz  neuen  Satz,  dem  in  F  weitere  Folge 
gegeben  wird.  Ein  dritter  neuer  Satz,  der  aber  aus  dem  Haupt- 
motiv a  gebildet  ist ,  füllt  den  Abschnitt  g  und  wird  im  letzten  Ab- 
schnitt, h,  wiederholt.  So  besteht  also  das  Ganze  aus 
2  und  2,  2  und  2,  4  und  4,  4  und  4  Takten, 
^  oder  aus  sechs  Abschnitten  von  je  vier  Takten.  Es  stellt  gleich- 
sam eine  dreitheilige  Liedform  dar,  in  der  die  Abschnitte 
a  und  b,  c  und  d  den  ersten  Theil,  die  Abschnitte  e  und  f  den 
zweiten  und  die  Abschnitte  g  und  h  den  letzten  Theil  bilden, 
def  aber  nichts  ist,  als  eine  —  einiger  und  fester  gewordne  Wie- 
derholung des  ersten  Theils.  So  deutet  sich  hier  in  einer  ein- 
zigen ,  freilich  sehr  erweiterten  Periode  die  dreitheilige  Liedform  — 
nnd  alle  später  noch  aus  ihr  zu  entwickelnden  grossem  Formen  im 
Voraus  an.  Man  erwäge  die  Modulationswenduogen ,  die  dieser 
Bau  bedingte. 

Hiernächst  zeigt  sich  noch  ein  Nachtrag  zu  den  frühem  rhyth- 
mischen Erörterangen  veranlasst,  zu  dessen  gründlicher  Erwägung 
wir  im  Gang  der  Lehre  keinen  Raum  und  Anlass  fanden.  Er 
knüpfe  gleich  bei  veranschaulichenden  Fällen  an. 

Wir  haben  nämlich  zuvor  ^  wo  es  auf  die  Entwickelung  man- 
oigraoher  Liedweisen  aus  einem  Gruudmotiv  oder  einer  ursprnng- 
iicfaen  Gestalt  (No.  1  und  3)  ankam ,  den  Rhythmus  nur  innerhalb 
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einef  geschlossnen  Satzes  oder  einer  Periode  beobaehtei,  and  ihn 
sich  da  bald  aasdehnen,  bald  (z.  B.  in  No.  34)  zasammenziehen 
sehen.  In  eigenlhämlicher  Weise  ist  non  der  Rhythmos  noch  bei 
der  Verkntipfung  verschiedoer  Sätze  bisweilen  geschäftig.  Ur- 
sprünglich sollte  jeder  besondre  Salz  auch  besonders  abgeschlossen 
werden.  Der  Trieb  des  Ganzen  ist  aber  bisweilen  so  lebhaft^  dass 
er  die  abschliessenden  Schranken  durchbricht.     Hier  — 


sehen  wir  bei  a  einen  aus  zwei  Gliedern  gebildeten  Satz,  dessen 
zweites  Glied  die  unverkennbar  ähnliche  Wiederholung  der  ersten 
ist.  Es  hätte  auch  so  wie  bei  b  geschrieben  werden  können ,  denn 
mit  dem  Eintritte  des  zweiten  Taktes  ist  dieses  erste  Glied  als 
eines  ron  zwei  Takten  vollkommen  bezeichnet,  und  der  Schluss- 
akkord  wirkt  über  die  Pause  hinweg  so  sicher,  ab  würde  er,  wie 
bei  a,  fest  ausgehallen. 

Nun  aber  soll  der  Satz  mit  Bedeutsamkeit,  mit  Emphase  vor- 
getragen werden ;  sogleich  reisst  uns  der  Eifer  über  die  Pause  hin- 
weg und  es  erscheint  dieses  Gebilde, 


in  dem  das  zweite  Glied  gleichsam  vorzeitig  eintritt,  die  Pause 
des  ersten  Gliedes  in  No.  if  für  sich  benutzt.  Es  hätte  dieser 
Vorgriff  in  mannigfacher  Weise,  z.  B. 


rf^f't  r  f-fff'T 

sich  gestalten  können;  das  Wesentliche  beruht  überall  auf  dem 
Vorgreifen  des  zweiten  Gliedes  in  den  Raum  des  ersten  hinein, 
und  in  der  dadurch  geminderten  Scheidung  beider. 

Was  hier  an  zwei  Gliedern  eines  engen  Satzes  gezeigt  ist, 
kann  ebensowohl  grössere  Tonmassen  betreffen.  Es  kann  zunächst 
die  Wiederholung  eines  Satzes  auf  dessen  Schiasston  selber  fallen. 
Das  bekannte  Volkslied:  „Heil  dir  im  Siegerkranz«'  bildet  z.  B. 
seinen  ersten  Theil  aus  drei  zweiuktigen  Abschnitten,  so  dass  der 
erste  Theil  mit  dem  vollen  sechsten  Takle  schliessl.    Dieser  Theil 
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wird  wiederholt;  folglieb  ttiffi  4er  Anfoiig  der  Wiederiielaiv  aoT 
den  eiebeoten  Takt,  folglich  tritt  nach  der  Wiederholung  der 
ftweite Theil anf  dem  dreizehnten  Takt  ein,  wie  dieser  Entwurf 
1.  2  bit  4.    5.  6.        7  (Wie4«rho1«ig)  bis  10. 


zeigt. 

Nun  aber  köonle,  vielleicht  am.Schlnss  einer  grössern  doppel- 
diörigen  Ansfübrnng  des  Gesanges ,  ein  grössrer  Eifer  sich  entzün- 
det haben,  es  könnten  die  Chöre  wetteifernd  die  Theiie  nnd  deren 
Wiederholang  in  dieser  Weise  — 

Chor  1.  0  WiedeFholoog.  0  Wlederbolanf^. 

Chor  2,    Erster  Theil.  0  Zweiter  Theil.  0 

einander  abnehmen ,   und  jeden  Eintritt  auf  den  Scbluss  des  voraii- 

gebenden  Chores  — 

Th.  1.  Cbor  1. 

19 
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^m^ 
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Chor  % 


Th.  2. 


WieiderholiLD^. 


Chor  2. 

Stellen,  so  dass  nun  die  Wiederholung  auf  den  sechsten,  der 
Eintritt  des  zweiten  Theils  auf  den  elften  Takt  fiele. 

In  solcher  Weise  kann  sich  ein  höchst  bewegliohes  Spiel  dordi 
alle  Wiederholungen  und  Sätze  eines  Tonstückes  forttreiben,  indem 
wir  stets  oder  doch  mehrmals  nacheinander  auf  dem  Schlusston  aus 
der  erwarteten  Ruhe  in  die  Erregung  eines  neuen  oder  wiederho- 
lenden Satzes  hineingerissen  werden.    So  könnte  dieses  Sätzdien» 


das  —  eigentlich  Vierachteltakt  — -  auf  dem  dritten  und  vierten 
Achtel  des  vierten  Tafeies  schliesst,  in  andrer  Wendung  sogleich 
zu  seiner  Wiederholung,  — 
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und  die  Wied«rh»loiig  kfiante  gleieh  io  eims  sweiteo  Satz,  z.  B. 


FPjiPP 


JrrHH 


hineinfuhren«  Dieser  neue  Satz  beginnt  mit  dem  zweiten  Takte 
von  No.  «f  ond  will  eigentlich  anf  dem  sechsten  Takte  schliessen. 
Aber  wieder  auf  dem  Sehlosston  beginnt  seine  Wiederholung,  die 
sich  dann  zu  einer  Erweiterung  anlässt. 

Dieser  Verschmelzung  von  Salzen  zu  grössern  Massen  ist  es 
zunächst  znzusehreiben ,  dass  man  sieh  auch  nicht  an  die  ebenmäs- 
sigsten  Taktzahlen  gebunden  hat.  Schon  No.  ü  schliesst  —  streng 
genommen  —  auf  einem  gewesenen  Haupttheile ,  also  nicht  mit 
vollem  Gewicht;  No.  tt  drückt  den  Schlnss  auf  den  fünften  Takt 
hinüber,  oder  (wenn  man  den  Vierachlel-  —  Zwei  zweiachleltakt 
-^  annehmen  will)  auf  den  neunten  Takt.  Es  bedarf  dies  nach 
frühem  Erläuterungen  keiner  nochmaligen  Erklärung»  wohl  aber 
sei  noch  eine  Betrachtang  angeknüpft. 

Da  wir  zusammengesetzte  Taktarten  auf  einfache  und  einfache 
anf  zusammengesetzte  zurückführen  können  (S.  87),  so  ist  es  auch 
möglich  9  in  ein  und  demselben  Tonstücke  zwischen  einfachen  und 
zusammengesetzten  Takten  zu  wechseln.     Dies  geschieht  hier  — 


rT^iS 


unter  bestimmter  Anzeichnung  des  veränderten  Taktes ,  hätte  aber 
auch  aUenfalls  ohne  diese  Anmerkung  geschehen  können.  Jeder 
etwas  voigescbrittne  Spieler  würde  sieb  aus  dem  Dreiachteltakt  in 
den  Sechsachteltakt  und  aus  diesem  in  jenen  zurückgefunden  haben  ^ 


«M 


jeder  der  Rhythmik  Händige  wird--»  mit  oder  ohne  ansdrS^iche 
Anmerlcnng  des  geänderten  Taktes  — -  gewahr,  dass  die  l>eideD 
Sechsachteltakte  nichts  anders  sind,  ab  zweimal  zwei -znsammeii- 
gezogne  Dreiachteltakte« 

Dasselhe  ist  auch  in  umgekehrter  Weise  möglich ; .  wir  können 
aus  dem  zusammengesetzten  Takt  in  einen  einfachen ,  und  wieder 
zurückgehen.    Hier  z.  B. 

Viracc.  n-^^       \^ 


sehen  wir  einen  Sechsachteltakt  -—  und  zwar  ohne  Anzeichnung  — 
in  Dreiachteltakt  sich  wenden,  und  hahen  die  Rückkehr  in  Sechs- 
achtel zu  gewärtigen. 

Nun  aber  «wissen  wir  femer  (S.  31),  dass  aus  zwei-  oder 
viertaktigen  Abschnitten  sich  auch  ausnahmsweise  und  ganz  verein- 
zelt drei*  oder  fünftaklige  bilden  können.  Wenden  wir  dies  auf 
einfache  Taktarten  an,  die  als  zusammengesetzte  geschrieben  sind; 
so  haben  wir  die  Erscheinung  eines  halb  so  langen  Taktes  unter 
Unter  regelmässig  gebildeten  (doppelt  langen)  Takten.  So  bildet 
sich  hier 


^ 


ein  hiDgezogner  Schlnsssatz  mit  einem  kurz  und  keck  abbrecbenden 
Schlnsstakle,  and  hier  — 
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sehen  wir  zwei  Abschnitte  von  zwei  Sechsachteltakten  jeden  mit 
einem  Dreiachteltakte  schliessen;  es  sind  (wie  man  gleich  erkennt) 
eigentlich  Abschnitte  von  fünf  Dreiachteltakten,  nach  denen  ent- 
weder gleiche  oder  regelmäs^igere  viertaktige  u.  8.  w.  folgen  kön- 
nen. —  Das  Umgekehrte  wäre,  wenn  bei  einfacher  Taktart  ein 
Abschnitt  verlängert,  und  der  überzählige  Takt  mit  dem  verberge- 
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benden  gleieh  in  eiaeii  (doppelt  grossen)  Takt  zusammengezogen 
wärde.  Beispiele  nach  Art  der  vorigen  kann  sich  jeder  leicht  bil- 
den. Wir  fahren  statt  ihrer  die  bekannte  Chorstelle  ans  Grann's 
Tod  Jesu  an,  in  der  eine  solche  Taktvergrösserung  zur  letzten 
rhythmischen  Bekräftigung  des  Textwortes  dient. 
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Wahr-haf-tig,    wahr-haf-tig, 
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wahrhaf 
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Man  kann  sich  diesen  doppellgrossen  Takt  ans  einer  uher  zwei 
Takte  erstreckten  Synkope 


\ 
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*: 


hervorgegangen  denken;  der  Grundrhythmns  würde  also 

1  Takt  1  Takt  (2  Takte)  und  3  Takte 
gewesen  sein. 

Nun  aber  ist  endlich  dasselbe  Prinzip,  das  uns  in  der  Bildung 
der  rhythmischen  Abschnitte  und  Glieder  bestimmt,  auch  in  der 
Bildung  der  Takle  selber  thälig.  Auch  innerhalb  der  einzelnen 
Takte  gehen  wir  bekanntlich  von  dem  Regelmässigen  aus  nnd  zum 
Freiern  hin.  Die  Regelmässigkeit  innerhalb  der  Takte  spricht  sich 
zunächst  darin  aus,  dass  jeder  Takt  eines  Tonsalzes  gleiche  Länge 
nnd  gleiche  Zahl  der  Rhythmik  der  Takttheile  hat;  dann  darin^ 
dass  (wie  wir  schon  im  ersten  Buche  gelernt)  die  rhythmischen 
Motive  festgehalten  und  dadurch  gleiche  Bildungen  der  Takte,  z.  B. 
gleicher  Wechsel  von  Vierteln  nnd  Achteln,  hervorgebracht  werden. 
Von  hier  sind  wir  längst  schon  zu  freiem  Gestaltungen,  zum  Wech- 
sel in  den  rhythmischen  Motiven,  zu  freien,  scheinbar  regellosen 
Einmischungen  neuer  Rhythmen  (z.  B.  No.  63  nach  No.  62)  u.  s.  w. 
vorgegangen.  Und  so  könnte  zuletzt  es  wohl  dahin  kommen*), 
dass  man  im  Lauf  eines  Tonsatzes  mit  anscheinender  Willkübr  ei- 
nen Takt  um  einen  oder  ein  Paar  Takttheile  oder  Glieder  verlängerte 
oder  verkürzte.  Beispiele  sind  für  so  seltne,  nur  in  besondem 
Momenten  veranlasste  und  nur  da  zu  rechtfertigende  Bildungen 
nicht  nötbig. 

Es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  alle  bis  hierher  besprodine  Bil- 
dungen   der  höchsten    beruhigendsten  Gleichmässigkeit   mehr  oder 

*)  So  sind  in  mehrern  der  bei  Breitkopf  und  Härtel  hertof gegebnen  6e- 
•äoge  de»  Verf.  abweicbendo  einzelne  Takte  gans  nnabticbtiieh  herirorgetreten. 


minder  entfremdet  find  und  ein  Dahinziehen  oder  Knrsabhreehiui  in 
den  Gang  der  Töne  bringen^  das  den  wohlgeSiligen  Gleichschwang 
der  Bewegung  beeintri&chtigt.  Ferner  ist  bekannt,  dass  man  öfters 
(namentlich  in  der  letzten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts)  aus 
diesen  besondem  Formungen  ein  kokettes  Spiel  gemacht,  sie  als 
Reizmittel  geflissentlich  hervorgesucht,  auch  wohl  aus  Unbehulflich- 
keit  zu  ihnen  gegriffen  hat.  Dies  Alles  ist  denn  Unrecht  oder 
Unfertigkeit ,  —  selbst  wenn  wir  es  bei  grossen  Meistern,  bei  ei- 
nem Händel  und  Lully,  bisweilen  treffen  sollten.  Aber  das  darf 
uns  nicht  gegen  den  tiefem  Sinn  und  das  Recht  dieser  Formen 
bliod  machen.  Der  Takt  hat  eben  nur  den  einen  Zweck  äusserer 
Regelmässigkeit.  Er  für  sich  ist  gegen  den  Inhalt,  der  sich  in  ihn 
begiebt,  ganz  gleichgültig,  wenn  sich  nur  dieser  Inhalt  in  die  Form 
von  Vierteln  und  Achteln,  gleichen  oder  wechselnden  Rhythmen» 
Abschnitten  n.  s.  w.  findet.  Der  Inhalt  selbst  dagegen ,  die  Em- 
pfindungen und  Bewegungen,  die  sich  innerhalb  der  Takte  begeben^ 
hat  sein  Recht  und  Begehren  für  sich.  Er  ergiebt  sich  dem  Takt- 
gesetz und  fugt  sich  ihm,  wo  es  geht;  aber  er  sträubt  sich,  stört 
und  zerbricht  es,  wo  seine  Existenz  durch  das  äusserliche  Wesen 
zerstört  werden  müsste,  und  eben  aus  diesem  Kampfe  zwei  einan- 
der fremder  Wesen  und  Interessen  tritt  das  höhere  Interesse»  die 
ganze  geistige  Regsamkeit,  die  kunstvernönftige  Freiheit  des  Rhyth- 
mus in  das  Leben.  Hier  ist  der  Quell  aller  jener  abweichenden 
Gestaltungen  und  Umgestaltungen,  deren  einige  wir  im  ersten  und 
dritten  Bach  aurgewiesen  haben.  Hier  auch  treten  als  die  Süsser- 
sten  Bildungen  die  zuletzt  betrachteten  Mbchungen  verschiedner 
Taktarten,  Verlängerungen  und  Verkürzungen  einzelner  Takte  an 
das  Licht  und  in  ihr  Recht.  Noch  ist  in  ihnen  die  Regelmässigkeit 
des  Takts  vorherrschend;  der  nächste  Schritt  führt  uns  dahin,  wo 
nicht  sie»  sondern  die  Befreiung  vom  Takt  überwiegend  und  vor- 
waltend, oder  der  Takt  ganz  aufgehoben  ist.  Auch  diese  Gestal« 
tung  hat  ihr  Recht;  die  Tonkunst  bedient  sich  ihrer  im  Rezitativ, 
von  dem  in  der  Lehre  vom  Vokalsalze  gehandelt  werden  wird. 

Und  so  überschatten  wir  hier  wiederum  ein  ganzes  weites  Ge- 
biet der  Musik,  das  des  Rhythmus,  von  einer  Gränze  bis  zur  an- 
dern, von  der  starren  Gleichheit  aller  Momente  bis  zn  deren  völli- 
ger Entbundenbeit.  Und  überall  ist  weder  gedankenlose  WiUkühr 
noch  ein  äusserer  Zwang,  durchaus  nur  die  Vernunft  der  Sache 
das  Bestimmende. 


B. 


Zum  seehstea  Absclinitte. 

Zu  Seite  65. 

Die  Sarabande  ist  nur  eine  der  zahlreichen  karaktervollen 
allem  Tanzformen,  die  wir  in  Seh.  Bach's  Werken  und  noch  in 
Glock's  Opero  oft  auf  das  Geistvollste  ausgeführt  finden.  Die  leichte 
und  dabei  sinnige  Gavotte,  die  im  Viervierteltakt,  mit  zwei  Vier* 
teln  Auftakt^  mit  diesem  vorherrschenden  Rhythmus, 

— JJ|d    JJIcl    JJl^JJJlpl 

meist  in  Abschnitten  von  vier  und  vier  Takten  sich  anmuthig  und 
doch  etwas  gemessen  bewegt;  -—  das  flüchtige  Passepied  mit 
seinen  leichten  Gliedern  und  netten  Eioscbnitlen ,  —  man  erinnere 
sich  an  Gluck's  reizendes  Balletstück  in  Iphigenia  in  Aulis »  — 

AUegpretto, 


in  Gliedern  von  zwei  und  zwei  und  vier  Takte« ,  die  tränmerisebe 
Musette,  mit  ihrem  meist  liegenbleibenden  Basse,  die  eilige 
Bourree,  der  edle  Fandango  (den  Mozart  noch  so  glücklich 
im  Figaro  benu(zl),  das  edeizärtiiche  Siziliano:  alles  das  sind 
Formen  von  so  festem  und  von  andern  so  sicher  unterschiednem 
Karakter,  wie  er  in  unsern  Tonstücken  gleicher  Art,  z.  B.  in 
unsern  Balletstücken ,  selten  gefunden  wird. 

Wer  sich  nun  über  die  Monotonie  alltäglicher  Musik,  über 
die  allgemeinen  Redensarten  der  Kompositionskunst 
—  oft  das  ganze  Hab'  und  Gut  eines  Tonsetzers  —  die  im  Grunde 
weder  bestimmten  Inhalt  noch  Zweck  haben,  hinwegbringen  will, 
wem  es  nach  den  Worten  eines  grossen  Dichters  „Ernst  ist,  was 
zu  sagen'* :  der  findet  in  jenen  Formen ,  wie  die  genannten  Meister 
sie  benutzt  haben,  Musterbilder  und  Aufgaben  für  seine  Uebung 
im  Karakteristisehen ,  wie  sie  ihm  in  so  kleinem  Umkreise  selten 
geboten  worden  sind.  —  Wenn  uns  auch  der  Raum  versagt  ist, 
auf  diese  Formen  näher  einzugeben,  so  wollten  wir  doch  nicht  ver- 
säumen, zu  Lust  und  Förderung  des  Jüngers  wenigstens  auf  sie 
hinzuweisen. 


tsu 


Zur  zweiten  Abtheilung. 

Seile  67. 

Wir  wollen  Dur  gleich  im  Yoraas  anmerkeD»  dass  die  Figanl- 
formen  allerdings  aoch  aaf  weltliche  Melodien  aller  Art  angewendet 
werden,  hier  aber  theils  (soweit  sie  reicher  polyphon  anflreten) 
seltner  an  ihrer  Stelle  sind ,  theils  (sofern  man  sie  freier  nnd  leich- 
ter darstellt)  nicht  hier,  sondern  bei  der  Lehre  ron  der  Varialion, 
besonders  in  der  Abhandlung  des  Instramentalsatzes ,  zur  Sprache 
kommen. 

Warum  ist  ihre  strengere  Durchführung  an  weltlichen  Melodien 
seltner?  —  Weil  die  kleinem  Sätze  dieser  Art,  z.  B.  Volkslieder, 
selten  einen  solchen  Ernst  der  Darstellung  fodern  nnd  zulassen, 
wie  er  den  Figuralformen  schon  vermöge  ihrer  pol}rphonen  Matur 
eigen  ist,  die  grössern  Sätze  aber,  sowohl  instrumentale  als  vokale, 
meist  andre  angeroessnere  Formen  sich  aneignen;  dann  weil  den 
welllichen  Melodien  jene  Gliederung  in  kleine  für  sich  bestandige 
Abschnitte,  wie  die  Choralformen  sind,  die  so  wichtig  ist  für  die 
klare  Haltung  einer  Figuralkomposition ,  meistens  gebricht.  —  Wie 
dem  aber  auch  sei,  so  wird  die  Uebung  der  Figuralformeji  an  Cho- 
rälen auch  zu  der  Anwendung  derselben  auf  jede  andre  Melodie 
befähigen.  Es  wird  daher  nur  das  noch  zu  bedenken  Bleiben,  was 
der  Karakter  und  die  weitere  Ausdehnung  dieser  Sätze  rathsam 
machen  könnte.  Dies  aber  findet  in  der  Lehre  von  der  Chorkom- 
position und  der  Instrumentalbegleitung  (so  wie  der  Variation) 
günstigere  Stelle. 


Zum  zweiten  Abschnitte. 
Seite  79. 

Es  ist  bereits  mehrfach  vor  dem  mechanisehen  Ariieitea«  und 
namentlich  S.  73  davor  gewarnt  worden,  bei  dem  Stndittn?der  Fi- 
guralformen nicht  in  ein  dem  Grunde  nach  homophones  und  nar 
dem  Scheine  nach  polyphones  Wesen  zu  geratben.  Diese  Verirrong 
ist  nach  der  ganzen  vom  Allgemeinen  ab  auf  das  Sobjektive  hinge- 
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wendeten  Rkhiimg  der  heutigen  Kunst  so  naheliegend,  dass  dem 
eifrigen  Lehrer  schon  genug  zu  thun  bleibt,  einen  noch  nicht  irre- 
gehenden Schaler  in  der  rechten  Bahn  zu  erhalten;  und  dennoch 
liegt  in  der  Methode  mancher  (selbst  öffentlicher)  Lehrer  noch  ein 
besondrer  Antrieb  zu  der  Verirrung. 

Nur  zu  oft  findet  man  nämlich  den  ganzen  Unterricht  in  den 
Figuralformen  auf  die  dürftigste  dieser  Geslallungen ,  die  wir  in 
den  ersten  Abschnitten  abgehandelt  und  noch  nicht  einmal  für  die 
rechte  Künstlerweise  (S.  76)  anerkannt  haben,  beschränkt.  Da 
werden  Choräle  in  einfachster,  wo  nicht  dürrster  Harmonie  in  brei- 
ten Noten  niedergeschrieben  und  dann  Figuralmotive  hineingetra- 
gen ,  während  im  Uebrigen  die  Stimmen  in  ihrer  plumpen  Starrheit 
verharren.  Von  einer  zweckmässigen  Wahl  der  Motive  ist  gar 
keine  Rede ,  nicht  einmal  der  Cantus  firmus  wird,  rein  erhaben, 
und  es  entstehen  dann  Machwerke,  wie  diese,  — 


i^p^ 


die  wir  nicht  etwa  willkährlich  erdichtet,  sondern  den  durch-' 
korrigirten  Arbeiten  talentvoller  Schüler  aus  öffentlichen 
Instituten  (über  die  künftig  vielleicht  Näheres  zu  sagen  ist)  ent- 
lehnt haben,  die  nicht  einmal  der  blosse  geringe  Anfang,  sondern 
Anfang  und  Ende  des  ganzen  Lehrzweiges  zugleich  sind.  Man 
kann  kanm  einen  schlagendem  Beleg  geben,  wie  die  schöne  freie 
Kunst  der  Töne  in  den  Händen  des  Professionisten  zum  dürren 


engen  Handwerk  hernntergebraebt  wirdt  ab  diese  9itz9f  Acren 
Zahl  leicht  sehr  vermehrt  werden  könnte.  Wie  iat  dem  troi^- 
nen  Akkordbaa  das  beweglichere  Motiv  mechanisch  gieichgiStig 
aufgeklebt!  Wie  wahnwitzig  fährt  ea  in  den  gleichmSlhig  laog- 
samen  Cantas  firmns 


hinein!  Welcher  Musiker  hat  eine  Melodie  wie  diese  — 


erfunden,  oder  nur  geduldig  hören  können!  Wie  anpassend  ist  das 
Motiv  bei  a  (No.  lU)  im  Alt  (vgl.  S.  70  vnten  und  S.  93  oben) 
angebracht;  wie  stört  es  ohne  allen  Grund  bei  b  den  Bass;  wie 
ungeschickt  verhält  es  sich  bei  c  gegen  den  folgenden  Basston! 
Wie  wüst  und  thöricht  ist  im  zweiten  Beispiele  der  Laufer  durch 
die  Oktave  zum  Motiv  gesetzt ,  wie  seltsam  und  unpassend  für  den 
Choral  stürzen  da  die  Stimmen  eine  Septime,  Oktave,  und  die  sanf- 
teste stillste  Stimme  (Th.  I.  S.  275),  der  Alt,  gar  eine  Dezime 
hinab!  Wie  unschicklich  und  zerstörend  wirft  sich  dieses  Lanfer^ 
moliv,  wie  kindisch  und  arn)  das  des  ersten  Beispiels  sogar  in  den 
Cantns  firmus! 

Es  ist  hier  nicht  nur  keine  Spur  von  wahrer  Polyphonie,  es 
ist  überhaupt  keind  Musik  vorbanden.  Wer  zu  solcher  Ldire  mu- 
sikalisches Talent  mitbringt,  muss  ermatten,  wo  nicht  ganz  ver- 
dumpfen, —  oder  die  Lehre  verlassen.  Wer  aber  aushält,  beSn- 
det  sich  bei  der  hundertsten  Arbeit  noch  eben  so  weit  vom  rediten 
Begriff  und  der  rechten  Kraft  der  Polyphonie,  als  zuvor,  ja  er 
wird  sammt  seinem  künftigen  Lehrer  Noth  haben,  die  falsche  Vor- 
stellung nnd  Manier  erst  wieder  los  zu  werden.  Und  dies  ist  nun 
die  Vorbereitung  zu  den  geistreichen  Formen  der  Nachahmang  nnd 
Fnge!  Kein  Wunder,  dass  dann  auch  diese  Formen  dem  lebendi* 
gern  Schüler  als  blosse  Schulplage,  als  seelenlose  unkünstlerische 
Hand-  nnd  Rechenarbeit  erscheinen,  und  er  dann  za  seiner  Zeit 
durch  Wort  und  Werk  mit  dazuthut ,  die  nachtheiligen  Vorortheile 
und  Verseiehtigungen  der  neuesten  italiscb*  französischen  Zeit  zu 
unterhalten.  Denn  freilich  müssen  ihm,  wie  wir  schon  anderwärts 
ausgesprochen,  die  trivialsten  Erfindungen  der  sogenannten  Melo- 
disten  immer  noch  lebendiger,  ja  künstleriscber  und  tiefer  ersdiei- 
nen,  als  dergleichen  Professionssachen.  -^  Man  klagt  so  oft  ober 
das  enUrtete  nnd  schwache  Publikum,  —  nnd  doch  sind  es  die 
Künstler,  die  es  zu  dem  machen,    was  es  ist!    Man  beschwert 
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sieh  fiber  das  UngenSgen  so  vieler  Rfinsiler,  — -  md  begreift  so 
sehwer,  wieviel  Schuld  die  imkanstlerische  Ranstlehre  trägt»  und  wi^ 
iiötbig  es  ist,  hier  gründlich  und  energiseh  za  helfen. 


s. 

Zur  zweiten  Abtheilung. 

Zum  achten  Abschnitte. 

Seite  122. 

Das  Einzige,  was  bei  der  Einf abrang  des  Cantns  firmas  in 
abwechselnden  Stimmen  (S.  121,  D)  noch  der  Beräcksichtigung  em* 
pfohlen  werden  könnte,  ist;  dass  man  mit  dem  Wechsel  der  Stim- 
men kein  leeres  Spiel  treibe,  und:  dass  man  denselben  klar  und 
dadurch  fasslich  bewerkstellige. 

Es  kann  in  dem  Texte  manches  Kirchenliedes  wohl  ein  guter 
Grund  liegen,  den  Cantus  firmus  durch  zwei  oder  mehr  Stimmen, 
z.  B.  durch  alle  Stimmen  eines  Singchors  wandern,  jede  Stimme 
mit  der  Strophe  eintreten  zu  lassen,  die  ihrem  Sinn  (Tb.  I.  S.  273) 
am  meisten  zusagt.  Wo  aber  nicht  die  Klang-  und  Karakter Ver- 
schiedenheit der  Stimmen,  wie  eben  der  Chor-  oder  versebiedner 
Insirumentslimmen  und  versebiedner  Registraturen  auf  der  Orgel 
zu  Hülfe  kommt,  wo  blos  der  Unterschied  der  Höhe  und  Tiefe  die 
mit  dem  Cantus  firmus  auftretenden  Stimmen  von  einander  abstuft : 
da  thut  man  wohl,  sich  auf  zwei  entschieden  von  einander  ge^ 
trennte  Stimmen,  z.  B.  Diskant  und  Tenor,  oder  Alt  und  Bass  zu 
beschranken,  damit  der  Wechsel  der  Stimmen  auch  einen  bestimm- 
ten Erfolg  habe.  Dieser  letztere  Fall  ist  im  Grunde  der  einzige, 
der  jetzt  in  Betracht  kommen  kann;  denn  die  Anwendung  und 
Verschiedenheit  der  Singstimmen  ufid  Instrumente  wie  der  Orgel- 
registraluren  wird  erst  in  der  Lehre  vom  Vokal  -  und  Instrumental- 
satz erörtert. 

Findet  man  sich  nun  durch  den  Sinn  des  besondem  Liedes 
oder  aus  andern  Gründen  angeregt ,  den  Cantus  firmus  in  wech- 
selnde Stimmen  zu  fuhren,  so  ist  ferner  zu  erwägen,  auf  weichen 
Punkten  der  Stimmwechsel  eintreten  soll?  Zunächst  ist  es  hier  in 
der  Regel  (wo  nicht  ein  besondrer  Gedanke  ein  Andres  verlangt) 
rathsam,  jeder  Stimme  einen  vollen  Satz  zazuertheilen,  jede  Stim- 
me —  wie  wir  stets  (S.  111)  thun  —  ausreden  zu  lassen;  z.  B. 
der  einen  l^timme  den  ersten  Tbeil  des  Chorals,  der  zweiten  die 
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WiederholoDg,  oder  jeder  Stimme  eine  ganze  Choraktrophe  zaza- 
ertheilen.  Sodann  ist  auch  hier  eine  gewisse  EbenmässigLeit  won- 
schenswerth,  die  sich  darin  äussert,  dass  jede  Stimme  ungefähr 
gleichen  Antheil  am  Cantus  firmus  nimmt,  und  hei  mehrmaligem 
Wechsel  eine  angemcssne  Folge  beobachtet  wird.  So  ist  bei  den 
Vorspiel  des  evangel.  Choralbuchs  zu  ,,Aiiein  Gott  in  der  Höh'  sei 
Ehr*''  geschehen.  Dieser  Choral  hat  einen  aus  zwei  Strophen  be- 
stehenden ersten  Theil,  der  wiederholt  wird,  und  einen  zweiten 
Thcil  von  drei  Strophen.  Das  Vorspiel  *)  lässt  den  ersten  Theil 
von  einer  hohen  Stimme  vortragen. 


I 


=^fe=^ 


g^^rg^S 


und  von  einer  tiefen  Stimme  unter  Beibehaltung  der  Fignraktim- 
men  wiederholen. 


ih'  k  /^'iiiifi^^^ 


f^^-^^fflf^ 


Nachher  nimmt  die  hohe  Stimme  die  erste  und  drille ,  dazwi- 
schen die  tiefe  Stimme  die  zweite  Strophe  des  zweiten  Theiles. 

*)  Der  GadIqs  firmas  wird  im  Pedal  ia  eioer  vierfiisfigett  Stimme  (••  dar- 
über d.  eUg.  Masiklehre,  S.  132)  gefilhrt  and  so  geschriebea. 

und 


^^Hm^'^f  \^-\^i\9  II 
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F. 

Zur  dritten  Abtheilung. 

Zum  ersten  AbschDitte. 
Seite  127. 

Wer  erst  bis  zu  den  begleiteten  Nachahmnngsromien  vorge-» 
dmngen  ist,  wird  in  No.  173  ond  der  Begleitung  mit  einem  ge* 
henden  Bass  oder  einem  sogenannten  Kontrapunkt  (S.  205)  einen 
neuen  Fall  zwei  verschieden  abgeleiteter,  aber  einander  berühren« 
der  Formen  erkennen.  In  No..  268  bis  270  haben  wir  nämlich 
N«chahmungssälze  vor  nns,  denen  —  nidit  etwa  eine  blosse  Be- 
gleitung, wie  z.  B.  in  No.  247,  sondern  —  eine  eigen  karakleri-. 
sirte  bewegliche  Stimme  entgegentritt.  In  No.  173  ist  es  nächsl 
dem  Cantus  firmus  auch  zunächst  die  bewegliche  Oberstimme,  die 
nns  beschäftigt  und  die  wir  als  einen  Kontrapunkt  bezeichnen  könn- 
ten; die  beiden  Unterstimmen  treten  mehr  zurück. 

Diese  Bemerkung  kann  nns  darauf  fuhren ,  einem  einfach  ge- 
setzten Choral  irgend  eine  bewegliche  Stimme,  z.  B.  dem  in  No. 
173  behandelten  diese  Mittelstimme 


173 


f^b^'^f^ 


fflj.     ägS 


H^ 


^ 


zuzuertheilen,  oder  eine  bedeutsamer  geführte  Stimme  (z.  B.  diesen 
Bass  aus  dem  —  unfertig  abgebrochnen  Vorspiel  des  ev.  Choralb. 
zu  „0  Ewigkeit  du  Donnerwort'') 
Largo.    Voiles  Werk. 


Marx,  Comp.  L.  If. 
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dem  mit  einfacher  B^leümig  antentotzten  Cuilas  firmus  entgegeii 
treten  za  lassen. 

Solche  Arbeiten  kapn  jeder  för  sidi  reraachen  nnd  aidi  dann 
in  der  Fnhmng  einer  ffiessenden  oder  eigenthündich  karakterisirtea 
Stimme  üben;  einer  Animsong  bedarf  es  dabd  nicht.  —  Dehn- 
gens  werden  dergleichen  Formen  mehr  anf  weltliche,  ab  aof  Cho- 
ralmelodien angewendet,  weil  sie  an  der  Kraft  pdyphoner 
fiibrong  nor  einen  besahriinkten  Anlheil  haben. 


Zom  fUnfteR  Absdiiutte. 

Seite  1^3, 

Die  Choralflgaration  ist  eine  jener  Formen,  die  man  nr- 
spräogliche  odei*  typische  nennen  sollte^  da  sie  den  grdssten 
Theil  der  Ranstgeschichte  mitgelebt,  ja  die  Entbltung  der  Ronst 
zu  grossem  Theil  an  sich  erlebt,  därch  sich  baben  dnrchgeben  las- 
sen, und  man  sie  schon  desshalb  (wie  wir  einst,  Th.  L  S,  257, 
vom  Choral  selbst  aussprachen)  nie  obne  Ehrfardit,  ohne  Pietät 
anblicken  kann.  In  der  Mnlterkjrche  wurde  der  „Tenor***)  von 
den  figuralen  Cborstiomen  magcberzt  und  feiernd  umzogen,  und 
nur  ans  ibnen  keimte  und  blähte  die  ebenfalls  typisch  gewordne 
Gestalt  der  Fuge  empor,  gleichwie  auch  wir  sie  (S.  206,  393)  aus 
der  Figeration  haben  eatstebeu  lasseu«  Unser  Luther  freute  sidi 
des  wapdersam  sinnraiebeQ  Wesens»  das  zu  ihm  in  den  „Ma- 
telen"  eines  Senfl  und  andrer  Zeilgenossao  herüberkam;  es  ist 
einer  der  Beweise  seines  TieFblicks,  d^iss  er  durch  die  Ausartuug 
der  Kirchenmusik,  und  die  Klagen  Toa  Seiten  der  erleuchtetsten 
IHännep  der  Mull^rkirche  bindureh  den  gulen  unverwesliche»  Kern 
besser  erkannt,  als  irgend  einer  seiner  Zeitgenossen.  Unter  den 
Neuem  ist  es  Sab.  Bach,  der  diese  Form  eifrigst  angebaut  nnd  in 
maunigfachster  Weise  verherriickt  hat.  In  seinen  kirehliehen  Ge- 
singen und  Orgelkompositionen  liegt  ein  Schatz  der  tiefsinnigsten 
und  frommsten  Figuraisälze  für  diejenigen  Nachkommen  aufbewahrt. 


*)  Tenor  (Inhalt,  HanptiDhalt)  hieas  die  HaopUtimiiic,  der  rem  miaittrirea- 
den  Priesiep  vorgetragoe  Cantos  firmns^  tun  dea  berum  {in  eorona)  der  Cker 
der  dicoeadeD  KoabeQ  figural  saag,  oder  (naeh  urapruegtieber  Weis«)  diak«»- 
liairte»  abweicbead  saag. 
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gelobe  religiöse  «ad  mosikaliscbe  Empfö&glichkeii  daffir  aHferzoges 
haben  $  so  lang«  es  ein  dentacbes  Hers  gieftt  ßr  christliche  Wei- 
sen, so  lange  wird  sein  Choral:  ,,0  Mensch^  bewein'  dein*  Sunde 
grois^'  (mit  dem  der  erste  Theil  der  Matthäischen  Passion  schliesst), 
seitte  Bearbettottg  des  Liedes  ,,Schmiicke  dich ,  o  liebe  Seele*'  fiir 
die  Orgel  (viel  andrer  Werke  gleicher  Art  zu  geschweigen)  im 
christlichen  Gemiühe  wiedertönen  nnd  die  innersten  Saiten  mit  sei- 
nem frommen  Anhauche  beseelen. 

Aber  auch  in  der  nachfolgeadeB  Zeit,  bis  anf  nnsre  Tage«  — 
in  langer  Abwendung  von  Kirche  und  Kirchenmusik  nnd  unter  dem 
Vorwalten  weltlicher,  namentlich  dramatischet  Kunstinteressen,  ^-^ 
haben  besonders  die  evangelischen  Kirchenkomponisten  ihre  An- 
hänglichkeit an  diese  Form  bewährt.  Der  bei  weitem  grösste  Theil 
aller  im  Druck  erschienenen  oder  unter  dem  Gottesdienst  improvi- 
sirten  Vor-  und  Nachspiele  für  Orgel  gehört  ihr  an,  z.  B«  die 
grössle  ZabI  der  Präludien  in  Pboher*s  Choralbuch  *)  und  änli- 
chen  frühem  Werken.  Dass  unter  der  Menge  dieser  Arbeiten  nicht 
alle  vollendet,  viele  in  der  That  mehr  Produkte  einer  künstlerischen 
Manier,  als  Erzeugnisse  eines  erweekten  und  gereiften  Geistes  sind, 
dass  mancher  fromme  nnd  pflichteifrige  Organist  bei  dem  Mangel 
an  genügenden  Bildungsanstalten  und  unter  dem  Druck  ungünstiger 
Verhältnisse,  einer  kümmerlichen  Existenz  n.  s.  w.  nickt  Müsse  und 
Kraft  zu  höherm  Vollbringen  gefunden  hats  das  Alles  kann  nicht 
geleugnet  werden,  darf  uns  aber  noch  weniger  dahin  bringen ,  die 
Schwächen  einzelner,  selbst  vieler  einzelnen  Werke  der  Kunstform 
beizumessen.  Noch  ist  die  Kunst  der  Piguration  nicht  ausgestor- 
ben; sie  kann  nicht  aussterben,  so  lange  es  eine  christliche  Kirche 
und  für  kirchlichen  Gesang  den  Schmuck  der  Orgel  und  Chöre 
giebt;  sie  ist  eben  eine  typische  Gestalt;  sie  kann  auch  nicht  er- 
schöpft werden,  wird  sich  neu  erfrischen,  so  oft  ein  künstlerisches 
Gemüth  mit  frischem  Empfinden  in  eigner  Weise  nnd  Tüchtigkeit 
sich  ihr  zuwendet»  Wem  •*  wie  dem  Verfasser  —  die  seltne 
Freude  geworden  tsl,  den  im  Orätorinm  so  berühmten  Friedrici» 
Schneider  in  Dessau  (oder  seinen  Bruder,  den  trefflichen  Orga- 
nisten in  Dresden)  auf  der  Orgel  in  Fugen  und  unerschöpflichen 
Figurationen  den  reichsten  Geist  und  hohe  Meisterschaft  in  Satz 
und  Spiel  offenbaren  zu  hören:  der  wird  die  Richtigkeit  dieser 
trostvoilen  Versicherung  aus'  unmittelbarer  Wahrnehmung  bezeugen 
können. 

Eine  interessante  Anwendung  hat  unsre  Form  an  einer  Stätte 


*)  GewShDlicIi  ist  Dielit  der  ganze  Choral,  sondera  aar  ein  Tlieil  desselben 
Üaarirt.  ^ 
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gefanden,  wo  man  sich  ihrer  nicht  hätte  versehen  sollen»  nimlicli 
in  Mo  zart 's  Zauberflöte;  und  man  hat  ihr  sogar  die  Ehre  er- 
zeigt, sie  da  für  noch  etwas  Andres  anzusehen,  nämlich  für  ene 
Fuge  zum  Choral  (S.  310)  $  worüber  in  dem  Nachtrage  zur  zwei- 
ten Abtheilong  des  vierten  Buches  zum  vierten  Abschnitte  noch 
Einiges  zu  sagen  sein  wird. 

Die  Einfuhrung  Tamino's  in  den  mysteriösen  Pritfungspfad  durch 
die  geharnischten  Männer  hat  Mozart  mit  geheimnissvoller  Feier- 
lichkeit zu  umgeben  gewusst,  indem  er  von  den  Geharnischten  den 
Choral:  ,»Ach  Gott,  vom  Himmel  sich  darein^*  in  Oktaven  (Bass 
und  Tenor  •* 
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Ach    Gott,   vom 


^ 


Hirn  -  mel        sieh      da    -    rein! 


^ 


^.  *  <  **  ^1  I  Hl 


Der,  welcher  wandelt  diese  Strasse  voli^sehwer  -  de, 
unter  Begleitung  von  Flöte,  Oboe,  Fagotten  und  Posaunen)  singen 
und  die  Saiteninstrumente  dagegen  figuriren  lässt.    Dies  — 


GB.  e  VC. 

ist,  nach  einer  freien  Einleitung  von  sechs  Takten,  der  Anfang  der 
Figuration.  Man  gewahrt  sogleich  in  den  nenn  ersten  Achteln  das 
Hauptmotiv,  im  vierten  und  fünften  Takt  in  der  Oberstimme  ein 
zweites  Motiv,  in  dem  c— -A — c  der  zweiten  Violin  *)  einen  kleinea 
Gegensatz  zum  Hauptmotive,  und  in  den  letzten  vier  Achteln  den 
Eintritt  des  Basses  mit  dem  Hauptmotive. 


*)  r  hezeichoet.:  Violin  ^  Fa:  Fiola,  FC:  FioUmfUo^  CB:  CmUrmbm$so. 
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Der  enlen  Strophe  tritt  sogleich  das  Hauptmotiv  zweimal  im 
Bass,  einmal  in  der  Oberstimifie  mit  seinem  Gegensatze  gegenüber ; 
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▼on  den  letzten  Takten  aus  arbeitet  das  zweite  Motiv  mit  gehen« 
dem  Basse  der  zweiten  Strophe  entgegen ,  bei  deren  Schlüsse  das 
Hauptmotiv,  durch  drei  Vortöne  erweitert. 
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wieder  durch  drei  Stimmen  geht  Das  Ganze  ist  mit  der  Leichtig- 
keit gefiihrt^  die  ein  solcher  Meister  der  Töne  fiberall  bewährt  and 
der  Schauplatz  dieser  Oper  federte,  und  hat  dabei  von  der  ur-> 
spriinglich  ernstern  Form  genug  des  Ernstes  und  geheimnissvoller 
Weihe  angenommen ,  um  dem  Moment  des  Dramas  auf  das  Gluck- 
lichste zu  entsprechen.  Das  dem  Räume  nach  fast  vorherrschende 
zweite  Motiv  bietet  sich  dabei  als  beweglicheres,  empfiodungsvoU 
doch  leichteres  Eleiiient;  das  Hauptmotiv,  und  was  sich  ihm  (wie 
in  No.  sfo)  im  Bass  anhängt,  hält  die  ernstere  Wurde  gewich- 
tjger  fest.  v 

Dass  übrigens  die  Kunst  der  Fignration  gegen  eine  gegebne 
Melodie  in  ganz  andern  Kunstformen,  namentlidi  in  allen  grössern 
Tonsätzen  vom  grössten  Einflüsse ,  ja  unentbehrlich  ist ,  wird  sich 
besonders  in  der  Lehre  vom  Vokal-  ond  Instnunentalsatze  deut- 
lichst oflenbaren. 


9U 


Zur  ersteo  Abllieilimg  des  Tierten  Budbs. 

Zum  ersten  Absolinitte. 

Seite  163. 

Jede  der  in  onseni  Tagen  so  zahlreich  erscheinenden  Etüden- 
Sammlang  bietet  in  der  Mehrzahl  ihrer  Sätze  Anwendungen  der 
freien,  zur  Homophonie  zorfickgewendeten  Form;  &o  —  sm  ans 
der  verbreitetslen  Sammlung  nur  ein  Paar  Beispiele  herauszugreifen 
-*  das  erste  Heft  von  J.  B.  Kramer*s  Ettide  pour  le  PianoforU 
No.  1,  2«  13  ottd  No  5>  7,  9,  von  denen  die  ersten  drei  Sitze 
mehr  prälndienhafk ,  die  letzten  drei  mehr  liedmässig  sind» 

Ea  wird  dem  Sebikr  nnlzlicb  seia^  dergleichen  Sätae  ni  i«r> 
gliedena,  iiire  Form  ond  Entstehungawoae  sieh  klar  veransteBen 
und  gelegentlich  ähnliche  Satze  über  andre  Motive  zn  geataUen. 
So  hebt  z.  B.  No.  1  nach  dem  ersten  Akkorde  mii  einem  Gange 
figurirter  Seztenakkorde  an,  der  aicb  durdi  mehr  als  swd  Oktaven 
hebt  und  mit  andrer  Molivirung  wieder  senkt,  nm  im  DominanMone 
zn  schliessen ,  statt  dessen  der  i^oartsextakkord  der  Hanpttonike 
folgt«  Ein  ähnlicher,  Gang  fuhrt  hinab  und  verändert  wieder  hin- 
auf, worauf  der  Schluss  mit  harmonischer  Figuriruog  gebildet  wird* 
Das  Ganze  ist  also  eine  Reihe  verknüpfter  und  verwandter  Gänge, 
die  zu  gar  keinem  bestimmtem  Satze  führen.  Dagegen  beginnt 
No.  5  mit  einem  zwar  figoralen,  aber  liedmässigen  Satze  von  aecha 
Takten»  der  mit  dem  siebenten  schliessen  sollte,  dessen Scblusatakt 
aber  glefch  zum  Wiederanfang  des  Ganzen  auf  der  Dominante  be* 
nutzt  wird.  Eine  zweite  Wiederholung  tritt  in  der  Parallele  anf 
nnd  fahrt  in  weiterer  Ausbreitung  zum  Schlüsse  des  Ganzen.  Es 
ist  dieselbe  Konstruktion  im  Grössern  (nur  mit  einem  verßngerten 
Schlüsse),  die  wir  sehen  vorbiMKeh  im  ersten  Theile  No.  31  vor 
uns  gehabt  haben,  eine  Folge'  von  drei  Sätzen  statt  einer  aus 
Vorder-  nnd  Nachsatz  gebildeten  Periode. 

Man  gewahrt  schon  hier,  dass  dergleichen  Gebilde  fSr  ans 
keine  neue  Lehre  oder  Schwierigkeit  enthalten,  und  wir  werden 
nur  zn  ihnen  greifen,  wenn  uns  ein  freier  und  bestimmter  künst- 
lerischer Antrieb  zu  ihnen  hinleitet,  oder  wenn  wir  eine  neue 
Form  suchen,  nnsre  Gewandtheit  zu  erhöben.  —  Doch  kann  dabei 
auch  nicht  unbemerkt  bleiben,  dass  im  Allgemeinen  diese  ganze 
^unstform  im  künstlerischen  Sinne  nicht  die  ungemässigte  Schätzung 
nnd  Verbreitung  verdient,  die  ihr  eben  jetzt  zu  Theil  wird.  Denn 
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sie  hat  ao  der  ionern  Michligkeit  der  Polyphonie  aar  geriogaa  An- 
iheil»  entbehrt  den  Ideenreiehlham  der  grossem  zuftammengesetz- 
ten  Formen  und  hat  sich  dabei  doch  schon  von  der  Innigkeit  und 
reinen  Seelenstarke,  deren  das  freiü  Lied  fähig  ist,  mehr  oder 
weniger  entfernt;  sie  ist  eine  der  Misch-  und  Uebergangsfomeny 
in  denen  sich  nicht  sowohl  die  bestimmte  Kraft  einer  Grundform» 
als^  vielmehr  die  SchrankenlosigkeiU  Uogehemmtheit  des  durchaus  in 
sich  freien  Künstlergeistes  Weisel  und,  die  entsohiednem  Formen 
vor  Erstarning  behfilend ,  die  Flüssigkeit  und  Lebendigkeit  (des 
künstlerischen  Gestaltens  ünterbält.  Dieser  Ausspruch  trifil  aller- 
dings nicht  einzelne  Arbeiten  in  einer  solchen  Form ,  sondern  tinr 
den  Grundbegriff  der  Form  selbst ;  und  es  giebt ,  seiner  unbescha- 
det ,  bekanntlich  gar  manche  Etttde  und  andre  hierher  zu  zSblende 
Tonstuoke,  die  wahre  Kunstwerke ,  denen  also  diese  ihre  Form 
wahrhaft  gerecht  and  nothwendig  ist.  -^  Was  nun  übrigens  den 
Antheil  der  neuesten  Zeit  an  der  ^Etfidenform  so  weit  ausgebreitet 
bat ,  ist  das  Bedürfhiss  dar  grossen  Kiaviervirtoosen  (und  ihres  6e* 
feiges),  ihre  besondere  Geschicklichkeit  in  eigen  erfondnen  Passa- 
gen und  Begleitungen  zu  zeigen.  Dies  kann  nun  allerdings  nicht 
leichter  und  passender  geschehen,  als  in  der  Etüdenform,  die  sich 
ans  der  erwählten  Figur  sogleich  ihr  Hauptgeschäft  macht  und  uns 
fiberreich  beschenkt^  wenn  sich  daneben  ein  wärmerer  künstleri- 
scher Anhauch  fühlbar  macht. 


Zu  Seile  166. 

0er  in  No.  220  milgetb«ilte  latisilt  hat  eineb  nicht  iiiib«d«u- 
tenden  Antheil  an  poijphoiker  Passung.  Es  kannte  aber  hitfr ,  wie 
in  der  Choralfiguration  (8.  029)  «nf  ein«  einzige  Figuralstimoie  ttit 
einfachen  Begleilnngslimmen ,  einer  HaapUtinme  gegeuOber,  zs- 
rlickgegangen  werden.  So  ist  die  zwanzigste  Etüde  im  zweiten 
Kramer'schen  Hefte  — 
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▼erfaasty  ein  zweitheiliger  Liedsatz^  der  sieb  nach  einem  Hitlelsalze 
(dritten  Theile)  wiederholt  and  mit  einem  Anhang  scblieast»  Man 
sieht  sogleich  im  AnFang,  dass  die  beiden  Unterstimmen  sich  als 
einfache  Begleitung  unterordnen,  der  Tenor  im  dritten  Takle  sogar^ 
nm  es  den  andern  Stimmen  bequem  zu  machen»  pausirt.  —  Wollte 
man  sich  vorslellen ,  dass  Kramer  die  Alelodie  vorgefunden  oder 
vorauskomponirt,  so  hätten  wir  hier  an  einer  weltlichen  Melodie 
denselben  Fall  vor  uns,  den  wir  in  No.  &4-s  an  einer  Choralmelo- 
die betrachtet  haben.  Auch  hier  also  berühren  sich  zwei  Formen; 
wer  der  in  No.  if  •  aufgewiesnen  mächtig  ist^  dem  wird  sich  anch 
die  oben  gezeigte  nicht  spröde  erweisen. 


K. 

Zum  dritten  Abschnitte. 
Seite  173. 

Die  Lehre  ("und  demnach  das  Hauptwerk^  bat  es  vomebmlick 
mit  den  aus  der  Idee  der  Nachahmung  selbständig  entspringenden 
Formen  zu  ihun.  Allein  diese  Idee  hat  tausend  und  aber  tausend 
Anknüpfungen,  auch  da,  wo  sie  nicht  den  Karakter  der  Runslform 
selbst  bestimmt,  —  wie  wir  ja  auch  schon  in  No.  228  ein  Ton- 
stück  haben  beginnen  sehen^  das  keineswegs  durehgängig  auf  Nach- 
ahmung beruhte.  Besonders  in  grössern  polyphonen  oder  zur  Po- 
lyphonie  hinneigenden  Tonstücken  regt  sich  allaugenblicklich  eine 
Nachahmung  bald  einzelner  Motive,  bald  ganzer  Sätze.  So  finden 
wir  —  um  nur  aus  tausenden  ein  Paar  Beispiele  herauszugreifen  — 
im  ersten  Satze  von  Alozart's  CmoU- Symphonie  diese  Nachahmung  i 
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und  gleich  der  folgende  Satz,  das  Andante,   beginnt  mit  einem 
Nachahmangssatze^ 
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der  sich  mehrmals  in  verschiedner  Weise  wiederholt ,  z.  B.  gleich 
vom  achten  Takt  ad  so. 
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(die  erste  Violin  ahmt  sehr  frei,  nur  die  Hauptpunkte  andeutend» 
den  Bass  aus  No.  st«  nach)  oder.(S.  35  der  Breitkopf  sehen  Par- 
titur) mit  genauerer  Nachahmung  des  Bassmotivs  in  der  ersten 
VioUn  I  oder  hier  *-- 


v.l. 


WO  das  erste  NacbahmuDgsmoüv  sich  mit  einem  andern  (in  erster 
Violin  nnd  Violoncell)  vereinigt.  Es  genügt,  wie  gesagt ,  an  die- 
jien  Beispielen,  weil  sich  ähnliche  mehr  oder  weniger  aosgedehnle 
in  allen  grossem  Tonstucken  auf  den  ersten  snchenden  Hinblick 
finden. 

Wir  wollen  nicht  von  dieser  Betrachtung  der  Nachahmungsfor* 
men  (die  in  der  Vokal-  und  Instromentallehre  weiter  geführt  wird) 
scheiden,  ohne  uns  nochmals  Rechenschaft  über  den  Sinn  derselben 
abzulegen. 

Zuvörderst  wissen  wir  bereits  (S.  112),  dass  in  allen  polypho- 
neu  Sätzen  ein  höheres  Leben  die  theilnehmenden  Stimmen  durch« 
dringt,  und  dass  diese  nach  Selbständigkeit  vordringenden  Stimmen 
nur  durch  ein  ft/eies  Interesse  an  dem  von  einef  unter  ihnen  vor^ 
getragnen  Salze  (S.  168)  zur  Nachahmung  angeregt  werden.  Die- 
ser Salz  kann  so  wichtig  werden ,  dass  er  unser  ganzes  Interesse 
in  sieb  zieht  und  uns  zu  den  Formen  des  Kanons  (S.  419)  nnd 
der  Fuge  (S.  200)  hinleitet,  oder  ans  wenigstens  (S.  207)  zu  den 
durchgeführten  aber  mehr  gang^rtigen  Nachahmungtformen  veran- 
lasst; es  kann  aber  auch  nur  gelegentlich  erwachen,  so  dass  sieh, 
wie  in  der  Mozart'schen  Symphonie  ^  pol^honer  nnd  homophoner 
Satz  mischen,  die  Stimmen  bald  sich  einer  einzigen  Hauptslkume 
unterordnen,  bald  zwei  oder  drei  Stimmen  abwechselnd,  wie  z.  B. 
hier  — 


iste  HanpUUmme. 
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Hauptstimme  sind,  bald  zwei  oder  mehr  Stimmen  sich  in  einseinen 
Abschnitten  voräbergehend  zu  polyphonem  Gesang  und  Naehabmnng 
erheben.  Alle  diese  verschiednen  Weisen  haben,  jede  an  ihrer 
Stelle,  ihr  vollkommnes  Recht ;  wir  müssen  zu  jeder»  alao  auoh  zu 


aaehahoiMfar,  fitprender,  kanoDisclMr  Abfasimig  Tollkoimeii  ge- 
schickt sein. 

Dagf|{eB  wollen  wir  moa  in  lUer  Streoge  davor  büleo ,  irgend 
eine  dieser  Schreibarten  willkahrlich  ansawonden,  entweder  am 
Gewohnheit  (die  cor  Manier  wnrde)  oder  gar^us  Eitelkeit,  etwa 
wn  nnser  Geschick  in  der  Machaharang  zu  zeigen.  In  dieser  Be- 
Ziehung  hat  die  ältere  Theorie  nnd  db  ihr  anhängige  Kritik  viele 
Verirrongen  hervorgemfen.  Man  hat  sieh  von  der  richtigen  Wiir- 
dignng  der  nachahmenden  nnd  kanonischen  Formen  dahin  verirrt» 
ihnen  eine  unbedingte  Schätzni^  (gleichviel,  ob  sie  am  rechten  Orte, 
aus  der  Idee  des  Kunstwerks  heraus  ersdiienen,  oder  nicht)  zu 
zollen,  und  sich  öfters  gar  dahin  bringen  lassen,  den  Werth  eines 
Kunstwerks  und  die  Würdigkeit  eines  Künstlers  nach  der  Masse 
der  Nachahmungen  oder  sogenannten  gelehrtern  (kontrapunktisch 
umkehrbaren)  Sätze  zu  ermessen.  In  dieser  Hinsicht  hat  man  sich 
übermässig  an  den  häufigen  Nachahmungen  in  Mozart's  und  Andrer 
Werken  ergötzt,  und  andre  Heister  (z.  B.  Forkel  den  einzigen 
Gluck)  wohl  gar  getadelt,  wenn  ihre  Ideen  sie  auf  andre  Wege 
fahrten,  während  eine  tiefere  Einsicht  in  jene  belobten  Werke, 
selbst  in  die  des  gelehrtesten  Tonsetzera  Seh.  Bach  (nach  Je- 
ner Ansichlsweise  zu  reden),  sogleich  erkennen  muss,  dass  jene 
Meister  von  allem  Prunk  und  Tand  falscher  Gelehrsamkeit  'als 
rechte  Kunstler  sich  fern  und  frei  hielten  (und  in  ihren  Meister- 
werken am  freiesten)  dass  sie  zu  jeder  Form  bereit  und  geschickt 
waren  und  dabei  keine  als  die  ihrer  Aufgabe  gemässe  ergriflen,  — 
wie  z.  B.  Seh.  Bach  in  seinem  grössten  Werke,  der  Matthäischen 
Passion,  die  ihm  so  naheliegende  Fogenfonn  nur  in  einem  einzigen 
Fogato  (S.  294)  angewendet  hat.  Es  sind  uns  Sonaten,  Lieder- 
sammlungen, ja  ganze  Opern  Neuerer  (und  Talentvoller)  zu  Ge- 
sicht gekommen,  die  durch  dieses  Missverstehen  so  tief  in  das  ver- 
fitzte Crcstrupp  unaufhörlicher- Nachahmungen  hineingeführt  waren, 
dass  der  vom  Yomrlheil  der  Schule  irregeführte  Geist  vergebens 
arbeitete,  sein  eigentliches  Ziel  zu  erreichen. 

Oefters  wird  auch  wohl  zn  den  Nachahmungen  und  Stimm- 
abtösDBgen  gegriffen,  weil  der  Geist  des  Tonsetzers  nicht  sogleich 
den  Gedanken  vollenden,  den  einen  angeknüpften  Faden  weiter 
fuhren  kann,  —  also  aus  Schwäche  der  Konzeption  oder  des  Ka- 
rakters.  Wer  von  seiner  Idee  ganz  erfüllt  ist  nnd  sie  mit  männ- 
licher Kraft  festhalten  kann,  dem  gelingt  es,  sie  in  bestimmten 
und  befriedigenden  Zügen  zn  offenbaren  $  so  sehen  wir  in  den  grossen 
Metodien  Beethoven's,  Bach'^s,  Glock's.  Wer  sich  nur  heiss  ange- 
regt fühlt,  nicht  aber  durchglüht  und  zur  Vollfnhrung  in  einem 
Zöge  gekräftigt,  der  kann  aus  kleinem,  vielleicht  glücklicher  — r 
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oder  tief  empfandnen  Hotireo  und  SKtzen  in  geschickter,  feioer 
Arbeit  ein  Werk  mosaikartig  zusammensetzen ,  das  uns  ergötzt  imd 
anregt ;  aber  die  tief)»  nachhaltige  Wirkung  einea  ungestört  in  gnn- 
zer  Fülle  sich  ergiessenden  Gemflths  kann  der  mosivisch^i  Arbeit 
nimmer  gelingen.  ^—  Aach  hier  mässen  wir  der  altern  Lehrweise 
einen  grossen  Theil  der  Schuld  beimessen«  Sie  hat  nach  ihrem 
eignen  Bekenntniss  nicht  vermocht,  die.  Kraft  der  Melodie  ood 
des  Rhythmus  in  seinen  geistigem  und  grössern  Verhältnissen  im 
Schüler  zu  ersiehen,  sondern  nu^  zu  abstrakter  Harmonie  oder 
eben  so  abstrakten  konlrapunktischen  Geschicklichkeiten  angeleitet. 
Kein  Wunder,  wenn  selbst  begabtere  Schüler  an  dieser  Lücke  in 
ihrer  Ausbildung  oft  schwer  zu  leiden  und  fremde  Schuld  za  küs- 
sen haben. 


Xi. 

Zur  zweiten  Abtheilung. 

Zum  fünften  Absclmitte. 

Seite  238. 

In  eigenthümlicher  Weise  verfiihrt  Seh.  Bach  in  der  fnnfstim- 
migen  Ctrmoll-Fnge,  deren  Thema  in  No.  284  mitgetheitt  ist. 
Die  regelmässige  Beantwortung  hätte  den  zweiten  Ton  des  Geehr- 
ten eine  Stufe  tiefer ,  fo^lich  statt  der  übermässigen  Qaarte  eine 
grosse  —  oder,  dem  Führer  homogener ,  eine  kleine  Qointe  ge- 
bracht. 


Beides  würde  das  Thema,  entstellt  und  den  ganzen  Satz  rer- 
dorben  haben,  gleichviel,  ob  man  die  vorstehenden  oder  glücklicher 
gebildete  Gegensätze  aufgestellt  hätte.  Bach  antwortet  dafür  in 
folgender  Weise*). 


')  Beiliiifig  lei  aar  «rwäbnt»  daif  der  Aafangftton  des  Themte  ia  alleo  Siim- 
l^cft  tusecr  der  eretea  Terkirtt  iet  (S.  341}  %n  Gvniteo  leichterer  Eiatrilte. 
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Der  Tenor  giebt  den  Gefährten  bei  a  in  genauester  Nachbil- 
dung (nach  dem  Grundgesetz  der  Beantwortung  S.  239)»  tritt  also 
mit  seinem  zweiten  Ton  in  die  Tonart  der  Dominante.  Der  Alt 
bringt,  mit  einem  Rücktritt  In  den  Hauptton,  bei  b  den  Führer 
wieder.  Nun  erscheint  bei  c  der  Gefährte  im  zweiten  Diskant, 
und  hier  wird  der  zweite  Ton  regelmässig  um  eine  Stufe  tiefer 
gesetzt;  allein  Bach  kann  darum  die  karakteristiscbe  Quarte  nicht 
aufgeben.  Hätte  er  also  wie  zuvor  bei  a  antworten  und  abermals 
mit  gis—fisü  in  die  Dominante  steuern  sollen?  Nichts  wäre  dem 
tiefsinnigen  Gang  und  der  Würde  des  Ganzen  mehr  zuwider  ge- 
wesen ,  als  diese  innerhalb  weniger  Takte  immerfort  hin-  und  her- 
gehende Modulation.  Es  wird  also  von  jenem  eis  aus  das  Thema 
streng  nachgebildet  und  hiermit  in  die  Unterdominante  modolirt,  aus 
der  sich  nun,  bei  d,  der  erste  Diskant  wieder  in  den  Hauptton 
erheben  und  die  ganze  Durchrdhrung  auf  das  Würdigste  und  Fea- 
teste  abschllessen  konnte.  Die  stille  langsame  Bewegung  des  The- 
mas  in  tiefen  Tönen  foderte  Erhebung,  die  sich  auch  in  dem  Ueber- 
gang  zur  Dominante  (a)  aussprach.  Schon  hier  aber  wurde  nicht 
in  ihr  geschlossen,  sondern  sogleich  von  ihr  weg  und  in  den  Haupt- 
ton zurückgelenkl.  Zu  seiner  grossem  Befestigung  und  als  Gegen- 
gewicht gegen  die  früh  eingetretne  Oberdominante  wird  die  Unter- 
dominante  eingeführt  und  damit  gleich  der  ersten  Durchrdhrung  ge- 
sättigte Modulation  zu  TheiL 


ISHLm 
Zu  Seite  250. 

Man  muss  schon  inne  geworddn  sein,  dass  die  ganze  Lehre 
von  der  Bildung  des  Gefährten  auf  Vemanftgränden  beruht,  die 


—  im  — 

aus  dem  Wesen  der  Fugenform  im  Allgemeinen  oder  des  besondeni 
Falles  genommen  sind.  Daher  konnte  in  verschiednen  Fällen  das 
Entgegengesetzte  recht  sein;  einmal  (S.  239),  dass  wir  das  Thema 
getreu  beibehielten;  dann  (S.  241),  dass  es  zu  Gunsten  der  Moda- 
lanon  geändert;  dann  wieder  (S.  256),  dass  es  ungeachtet  der  Mo« 
dulalion  doch  beibehalten  wurde.  Alle  diese  abweichenden  Be- 
stimmungen können  weder  schwer  zu  fiissen  noch  belästigend  für  die 
Praxis  erscheinen,  sobald  man  sich  nur  entschliesst  und  gewöhat» 
überall  auf  den  Grund  der  Sadie  zu  dringen.  — •  Es  folgt  aber  fer- 
ner daraus ,  dass  in  hesondern  Fällen  in  der  Tbat  die  Bildung  des 
Gefährten  auf  mehr  als  eine  Weise  geschehen  kann,  ohne  dass 
man  gerade  die  eine  für  falsch ,  die  andre  f&r  richtig  erklären  durfte ; 
es  kommt  darauf  an ,  von  welchem  Standpunkte  der  Komponist  aus- 
geht^ was  er  zunächst  bezweckt.  Hierzu  geben  wir  noch  ein  Paar 
einzelne  Beläge. 


Wie  rnüsste  dieses  Thema  (voa  Bach) 

4  ldyt&Tag*Egr"^^^t7t 


beantwortet  werden?  —  Man  hätte  die  drei  ersten  Töne  (c^  ky  c) 
fiir  eine  Figurirung  der  Tooika  zu  achten;  es  war*  also  der  Fall 
vorhanden,  dass  ein  Thema  zu  Anfang  von  der  Tonika  zur  Domi- 
nante schritte  und  mit  dem  umgekehrten  Schritte 


beantwortet  wurde.  So  findet  sich  auch  die  Antwort  in  den 
neuern  Ausgaben  des  wohltemperirten  Klaviers*),  dem  die  Fuge 
angehört,  Takt  3  und  15. 

DemuDgeachtet  lässt  sich  aus  der  Natur  des  Themas  ein  ge- 
rechter Zweifel  gegen  diese  Beantwortung  erheben.  Führen  wir 
das  Thema  auf  seinen  Kern  zurück ,  so  hat  es  diese  Gestalt : 


S  f  es 

Das  Fortschreiteode,  eigentlich  Werkthätige  in  ihm  ist  offen- 
bar die  Folge  der  abwärts  schreileBden  Töne  of ,  ^9  y*,  esy  die 
von  e  hinwegstreben,  erst  —  gfeichsam  an  dasselbe  gebunden  — 
mehrmals  darauf  zurückkommen,  dann  sich  losreissen.     In  diese 


*)  Z.  n.  leiiaii  von  Riefen itabl  In  Berlin  und  Peteri  in  LeipsfSt  i« 
dar  treSUekea  GenawnUuess^  der  Bneh^fclMO  KUvierwcrke« 
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Tonrahe  führt  noii  der  HttUsioa  g  a«f  das  JMehlttte  tio^  wUmiid 
der  in  No.  «f  •  dafir  gesatote  haraHMÜsebe  Toa  eher  eine  Stufe 
ahwärts  gehen  möchte  (freilieh  unter  VerSnderung  des  ganzen 
Themas) , 
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175    ., ^^ 

um  konsequent  au  bleiben  und  jeden  wiebtigen  TafctmoflMBi  dureb 
eine  neue  Harmonie  zu  bekrSfUgea. 

Daher  wurden  wir  die  pünktliche  Beantworlnng  «-  von  No,  %\m^ 
aus  so  fortfahrend  — 


vorziehen  und  die  neuere  Beantwortung*)  einem  zu  SugstlicheA 
Festhalten  an  dem  -wörtlichen  Gebot  der  Regel  beimessen»  das  ir- 
gend einen  frühem  Herausgeber  zur  Aenderong  des  d  bewogen 
hat.  Auch  der  harmonische  Gesicht^unkt  führt  auf  unsre  Aa-< 
nahaie.  Die  jetzige  Beantworlvng  giebt  die  bei  a  ersichtlidie  Uar- 
moniaordnuDgy 
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in  der  die  Harmonie  der  Dominante  beschränkt  und  die  nachfolgende 
der  Tonika  durch  ihren  übereilten  Eintritt  auf  dem  vierten  Achtel 
geschwächt  wird,  wahrend  unsre  Beantwortung  (b)  der  Dominan- 
tenharmonie Raum  gewährt  und  die  nachfolgende  bestimmt  und 
kräftig  auf  dem  gewesoen  Hanptton  einfuhrt. 

Dass  übrigens  der  Gang,  den  wir  oben  in  No,  «f »  als  Grand- 
gedanken des  Themas  angesehen ,  auch  Bach  dafür  gegolten »  zeigt 
sich  in  der  weitern  Benutzung  desselben,  z.  B.  hier  «^ 

"FT 
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*)  Dit  Beantarortans  io  No.  ^fr  erinoern  wir  an»  io  einer  alters  kerrekten 
Hattdsehrift  (wamcketolich  von  einem  Schüler  Btch's  herrükrentf)  nnd,  wen« 
wir  nicht  irren»  tncii  ie  einer  altera  Aefstbe  fefoedc»  M  htbee» 
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im  erateD  ZwischeesatZy  wo  derselbe  anfwSrts  geflOirt  wird,  vnd  so 
in  der  ganzen  Foge  bis  auf  jene  einzelnen  Takle  3  and  15. 

2. 

Wie  sollte  wohl  dieses  Thema  von  Bach  — 


'^  |A^4-;ci^4J^^0 1  Pis^f44g 
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beantwortet  werden?  —  Man  könnte   die  ersten  drei  Noten    fnr 
eine  Figurirnog  der  Dominante  ansehen  und  so ,  wie  hier  bei  a ,  — 
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beantworten;  dies  wäre  keineswegs  falsch;  es  würde  nur  yorans- 
setzen  lassen,  dass  zn  dem  einen  (figurirten)  Ton  b  wahrschein* 
lieb  auch  nur  eine  Harmonie  gestellt  wurde,  wiewohl  auch  eine 
andre  aber  fremdere  Behandlung  (z.  B.  die  bei  c)  möglich  wäre. 

Bach  hat  besser^  —  so  wie  bei  b,  —  geantwortet.  Nieht 
in  dem  einen y^  das  in  6  verwandelt  wird,  sondern  in  dem/",  der 
Dominante,  die  sich  mit  der  nachfolgenden  Tonika,  by  verbindet, 
ist  die  Tonart  bestimmt.  Bach  nimmt  sUtt  des  Uülfstones  im  Ge- 
fährten einen  harmonischen  Beiton  nnd  so  schliesst  er  seine  Ant- 
wort nicht  mit  einem  einzigen  Ton,  sondern  mit  vollständigem  to- 
nischen Dreiklang  b — if— ^an  die  Haopltooart  an,  erfüllt  also  die 
Absicht  der  Regel  (S.  245)  nur  um  so  stärker. 

In  gleichem  Sinne  fasst  er 

5- 

nicht  blos,  wie  in  den  bisher  erwähnten  Fällen,  Hnifstone,  son- 
dern in  der  Ctirdur-Fuge  aus  dem  ersten  Theile  des  wohltempe- 
rirten  Klaviers 


auch  harmonische  Beitöne  als  blosse  Figurirung  der  Tonika  und 
Dominante  (cü — eü — eis  als  Figurirung  von  cü)  auf,  wenn  die 
rasche  Bewegung  des  Satzes  rathsam  macht,  eine  eintige  Harmonie 
dazu  zu  setzen.    Dies  ist  hier  oflenbar  der  Fall. 


im. 


Zogldeb  zeigt  nch  aber  aoeh  eine  Abweiehung  eigner  Art^ 
4ie  an  den  im  Anhang.  L  bei  No*  si»  beaprobhnen  Fall  erinnert. 
Die  "regelmässtge-Aolwori  wäre  die  oben  bei  b  angefahrte  gewesen. 
Bach  aber  gehl  von  der  Tonika,  mil^der  er  auf  die  Dominante 
aokwortel,  in  genauer  Nachbildung  weiter  5  achliessi  also  den  6e- 
fahlrten  in  der  UnlesrdojninaDie.  •  Warum  dies?  -^ 

Erstens  wollte  er  das  kleiue  Thema  (es  besteht  aua  secha 
kurzen  Noten)  nicht  noch  mehr  abändern.  Zweitens  musste  er 
eben  wegen  der  geringen  Bedeutung  des  Themas  Bedacht  nehmen, 
ihm  einen  feslern ,  liefern  Gehalt  von  aussen  zuzuwenden ,  und  da- 
zu war  die .  ernstere  festsetzendere  Modulation  in  die  Unterdoroi- 
nante  (Tb-  I.  S.  194)  geeigneter  ^^  als  die  aufregende  und  forttrei^ 
beude  in  die  Oberdominanie.  Drittens  gelangt  er  dadurch  auf 
die  leichteste  Weise  zu  einer  noch  kräftigendem  Gestall.  Er  be- 
ginnt nämlich,  die  Fuge  sogleich  mit  einer  Engfuhrung, 


in  der  die  dritte  Stimme  in  der  Verkebrung  auftritt;  das  letztere 
hätte  sich  ohne  jene  Abweichung  von  der  Regel  weniger  bequem 
und  fliessend  ausführen  lassen.  Durch  die  ganze  Fuge  beharrt  Bacb, 
besonders  (wie  ujüs  schfiint)  dem  ersten  Grunde  geborcbend»  bei 
seiner  Weise  der  Beantwortung. 

Dass  übrigens  Bach  die  harmonischen  Beilö'ne  liur  ausuabms- 
weise,  ans  besondern  Gründen,  in  solcher  Weise  behandelt,  kön- 
nen wir  an  der  Behandlung  des  in  No.  295  mitgetheilten  Fugen- 
themas sehen.  Es  ont'fle  weder  wörtlich  beantwortet  werden^  wie 
hier  bei  a,  > 
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wenn  nicht  die  Dominantentonart  zu  früh  festgestellt  werden  sollte ; 
noch  konnte  man  die  drei  ersten  Noten ,  gleichsam  als  harmonische 
Figurirung  der  Dominante,  eine  Stufe  tiefer  stellen,  wie  bei  b,  ohne 
den  ganzen  Gang  zu  zerreissen  und  die  Harmonie  zu  verdrehen. 
Bach  betrachtet  vielmehr  die  vier  letzten  Noten  der  Gruppe  als 
zusammengehörig,  die  erste  allein  als  die  zu  verändernde  Stufe 
und  antwortet,  ganz  nnsrer  Regel  gemäss,  wie  bei  c. 

A. 

Zum  Schlüsse  muss  noch  eines  Blissverständnisses  der  ällern 
Lehre  Erwähnung  geschehen. 

Marx,  Comp.  L.  II.  35 


am 


Wemi  wir  in  denjenigen  TbMialeil,  4ie  flih  eittMi  Schritte 
von  der  Tonika  unf  di«  DominlkBte  (od«v  ottgnkehrt)  angefangen  nnd 
den  ersten  Ton  fignrirt  haben ,  mithin  nnter  die  vierte  Ansnftbois- 
regel  gehören)  bisweilen  nicht  den  ersten ^  sondern  einen  spätem 
Scbrilt  ändern :  so  geschah  es ,  weil  wir  die  gsnxe  Fignrirang  des 
ersten  Tones  als  einen  einzigen  T«n  ansahen ;  so  in  No.  3GE 
bis  366. 

Dies  haben  nun  ältere  Tonlefarer  (und  Ihre  heuligen  SteHver» 
.treter)  aas  den  Angen  gelassen*  Sie  sind  bei  dem  ihssern 
Anschein  stehen  geblieben,  dass  Hie  Aeiaderang  nieht  zu  Anfange, 
sondern  im  fernem  Verlauf  des  Themas  gesehebe,  2.  B.  in  Ne.  363 
und  365  vom  dritten  zum  vierten,  inNo.  866  vom  vierten  zun 
fünften  Ton.     Hierauf  haben  sie  iibereilt  die  Regel  gerundet: 

es  mjisse  geändert  werden,  nicht  blos  zn  Anfange, 
sondern  im  Laufe  «»«  oder,  wie  sie  es  ausdriicken,  —  an  eh 
in  der  Mitten 
Allein  man  sieht  leicht ,  dass  -^  nnsre  Falle  mner  blossen 
Figurirung  der  Tonika  oder  Dominante,  die  den  Schritt  blos  ver- 
zögert oder  vielmehr  rhythmisch  erweitert,  ansgenommen  —  zu 
jener  Anwendung  der  Regel  gar  kein  Grund  voriianden  ist.  Denn 
die  zweite  und  dritte  Regel  sollten  ja  nur  Verladern,  dass  nicht 
mit  dem  Eintritte  des  Gefährten  sogleich  die  Haopttonart 
verdrängt  und  der  modulatorische  Zusammenhang  zwischen  Fuhrer 
und  Gefährten  zerrissen  würde.  Dies  kann  aber  nur  geschehen  oder 
vermieden  werden  —  eben  bei  dem  Eintritte  des  Gefährten:  wei- 
terhin ist  es  natürlich  und  j^cht,  sich  der  Tonart  des  Gefährten 
(der  Dominante)  zu  überb^si^,  und  ein  nochmaliges  Herbeiziehen 
der  Tonika  würde  entweder  ein  Aüo^schritt  oder  eine  ganz  folgen- 
lose Abweichung  vom  Them^^  mithin  in  jed^m  Falle  iinstattbafl 
sein«  Daher  beantwortet  (um  nur  ein  Beispiel  zn  geben)  Bach  ein 
Thema ,  dass  jenen  Schritt  von  ider  Tonika  zur  DMunante  in  der 
Bütte  hat,  — 


»17    

lediglich  nach  dem  Grandgesetze,    Die  Aendemog  in  der  Mitte 


wurde  nor  das  durch  den  Eintritt  des  Geführten  erweckte  Gefühl 
der  Dominanttopart  wieder  gestört,  uns  einen  Augenblick  lang 
wieder  in  den  Hanptton  zurückgeworfen  haben,  um  dann  dock 
wieder  sogleich  auf  die  Tonart  der  Dominante  zurückzukommen» 
Beiläufig  war'  auch  die  schöne  Septime  in  eine  leere  Oktave  ver- 
wandelt worden;  man  wäre  dann  versacbt,  aus  Konsequenz  den 
Gefährten  so  — 


fortzuführen,  also  den  zweiten  interessanten  Zug  und  damit  da^ 
ganze  Thema  zu  verderben.  Eben  so  verkehrt  war'  es,  wenn  maii 
das  Thema  No.  293  so 


NB. 


(statt  dis—h)  oder  das  No.  333  mitgetKeilte  Händel'scbe  so 

NB. 


a.  s«  w. 


(statt  h — a)  beantworten  wollte«  Im  .«rstern  Falle  würde  die  ka- 
rakteristiscbe  \yc»dang  zerstört,  die  schöne  None  {c-^du-^^h)  auf 
unsangbare  Wei$e  in  eine  Dezime  auseinander  gezerrt  und  dakei 
nicht  einmal  der  Zweck  (die  Vermeidung  von  £moU)  erreicht.  Im 
andern  Falle  würde  ohne  allen  Erfolg  die  Konsequenz  gest^t  und 
der  nette  Gesang  verdorben.  «^  So  haben  wir  auch  in  N».  352 
die  Folge  von  DomiAante  und  Tonika  in  der  Mitte  des  Tkems 
unverändert  beantwortet  gesehen  i  eine  Aendernng  hier  --- 


hätte  zu  der  widersinnigsten  Verunstaliong  des  Themas  geführt. 

Eben  so,  oder  noch  mehr  widersinnig  wäre  die  Aendenuig, 
wenn  sich  Tonika  und  Dominante  am  Scbluss  eines  Themas  zu- 
sammenfanden. Wollte  man  das  in  No.  349  aufgestellte  Thema 
etwa  so  beantworten? 

35* 
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Es  wäre  nicht  nur  nutzlos,  weil  doch  schon  im  vorigen  Takt 
in  die  Dominante  modulirt  ist;  es  war'  ein  widriger  Rückschritt 
und  eine  Entstellung  des  Themas.  —  Zu  dem  letztem  Theile  des 
MissverstSndnisses  mag  der  Anblick  solcher  Themate  verleitet  ha- 
ben, die  mit  einem  Halbschluss  enden.  Allein  hier  wird  die  Aen- 
derung  nur  getroiFen,  um  dem  Vordersatze  (dem  Führer)  im  Ge- 
rährien  einen  Nachsatz  zu  gehen ;  auch  hier  also  trifft  die  alle  Re- 
gel nicht  den  rechten  Punkt,  -—  sie  macht  ans  einem  besondem 
Fall  ein  allgemeines  Gesetz. 


ar. 

Zum  siebenten  Abschnitte. 
Seite  274. 

So  gewiss  es  wahr  ist,  dass  in  der  Fuge  das  Thema  und 
seinetwegen  die  Durchführungen  als  Haupipartien  anzusehen  sind: 
so  darf  doch  auch  den  Zwischensätzen  nicht  ihr  Recht  entzogen 
werden;  und  dies  ist  eine  gewöhnliche  Verirrung  besonders  der 
noch  nicht  bis  zu  künstlerischer  Freiheit  durchgebildeten,  oder  auch 
solcher  Komponisten,  die  sieb  selbst  ihre  Freiheit  verkümmern  durch 
ein  Trachten  nach  vermeintlich  gründlicher  oder  künstlicher  Arbeit» 
die  darin  bestehen  soll,  dass  das  Thema  so  oft  und  so  vieirällig 
wie  möglich  durchgeführt  und  jeder  Zwischensatz  entweder  als  un- 
wesentlich kurzlichst  beseitigt  oder  mit  irgend  einem  Theile  des 
Themas ,  etwa  kanonisch ,  beschäftigt  werde. 

Dies  Alles  kann  am  rechten  Orte  sehr  wohlgethan  sein;  allein 
es  ist  nicht  tiberall  nöthig.  Ueberall  aber  ist  das  unerlasslich »  dass 
jedem  Theil  eines  Kunstwerkes  sein  volles  Recht  geschehe,  der  ge- 
bührende Raum  gewährt,  jedem  einmal  ergriffnen  Motiv,  jedem 
einmal  begonnenen  Satze  diejenige  Fülle  und  Vollendung  gegeben 
werde,  die  ihm  nölhig  ist,  um  zu  wirken,  ohne  die  er  nur  ein 
unnützes,  folglich  störendes  Einschiebsel  ist.  Aus  vielfacher  Leh- 
rererfahrung möchten  wir  jedem  Jünger  in  der  Fugenkunst  es  als 
ersten  Grundsatz  einschärfen: 

dass    seine    Fugen    vor    allen    Dingen    Mnsik, 
freier  und  befriedigender  Erguss   seines  masi- 
kaiisch  angeregten  Innern  sein  müssen, 
und  dass  eine  Arbeit,   die  diese  erste  Bedingung  nicht  erfüllt^   in 


»49 


der  er  sieb  uichl  als  Musiker  gefübll  hat,  werlhios  uad 
selbst  für  seine  Bildung  unfruchlbar^  ja  nachlbeilig  isl,  wären  auch 
alle  sogenannten  Künste  der  Fuge,  —  Engfübrungen ,  Verkehrun- 
gen u.  s.  w.  >  —  darin  erschöpft  nnd  Durchführungen  über  Dnrcb* 
führungen  gemacht.  £s  ist  einer  der  vielen  Fehlgriffe  der  alten, 
noch  jetzt  von  so  Manchem  in  Trägheit  oder  Eigensinn  festgehal- 
tenen Lehre,  dass  sie  diesen  so  natürlichen  Grundsatz  nicht  er- 
kannt nnd  festgehalten»  vielmehr  zu  dem  Entgegengesetzten,  zu 
dem  Aufpfropfen  von  Küostlicbkeiten ,  die  sich  rälscblicb  für  Grund'' 
liebkeit  ausgeben,  angetrieben  hat. 

Vorzugsweise  sind  es  aber  die  Zwischensätze,  in  denen  sich 
die  freie  Bewegung  des  Komponisten  entfalten,  den  natürlichen  und 
leichten  Flusf  des  Ganzen  unterhalten  oder  notbigenfalls  wieder 
herstellen  kann.  Wir  finden  bei  den  Meistern  in  dieser  Beziehung 
eine  fast  unbeschränkt  sich  ergehende  Freiheit.  Bald  finden  sie 
gar  keine  eigentlichen  Zwischenspiele^  nur  ein  Paar  Zwischennoten 
nöthig,  bald  gewähren  sie  den  Zwischenspielen  einen  weiten,  ja 
einen  grossem  Raum,  als  den  Durchführungen  selbst;  in  beiden 
Fällen  gehorchen  sie  nur  der  Federung  ihrer  jedesmaligen  Aufgabe. 

Musterhaft  in  Bezng  auf  leichle  und  natürliche  Behandlung  der 
Zwischensätze  ist  die  rührend  schöne  /TmoU-Fuge  von  Händel*) 
zu  diesem  Thema, 


Andante. 


1 
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eine  der  innigsten,  schönsten  Kompositionen,  die  je  geschrieben 
worden«  Nach  einer  übjsrvollständigen  Durchführung,  in  der  All, 
Tenor,  Bass,  Diskant  und  nochmals  der  Bass  das  Thema,  und 
jedesmal  schön  und  treffend  vorgetragen,  bildet  sich  zunächst  aus 
dem  Motiv  a,  dann  aus  einem  diatonischen  Schritte  dieser  Zwi- 
schensatz ; 


420  ^ 


(Schlass  desTlieina«.) 


*)  Sechs  Fugen  uud  ein  Capricrio  von  G.  P.  ääadcl ,  vom  Verf.  bei  TrauU 
vfciü  iü  B«rlia  heraussegebeo. 
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aus  dem  BassioD  H  colwickclt  sich  erst  im  driUen  Takt  von  hier 
das  Thema  und  eine  neue  Durchführung  heginnt.  Es  ist  iiiclit  so- 
wohl die  Länge,  als  die  öheraus  bequeme,  lässliche  Fubriing,  die 
der  Jünger  hier  zu  beobachten  hat»  nachdem  er  sich  an  der  Sus- 
stgkeit  und  Innigkeil  des  Ganzen  —  denn  herausgerissen  aus  dem 
Zusammenhange  kann  keine  einzelne  Stelle  vollkommen  empfindbar 
sein  —  gelabt*  Der  Wechselgesang  der  beiden  ObersÜmmeB  mit 
dem  Motiv  a,  wie  er  von  Fis  nach  -ff,  Ey  A^  D  geht,  nur  dem 
Fingerzeig  des  Motivs  gehorchend,  dann  wieder  das  emphatische 
Ilinanfdringen  bis  zu  dem  Funkle ,  wo  der  Diskant  an  das  Thems 
erinnert  (der  folgende  Takt  nach  Obigem)  und  der  Bass  es  wieder 
bringt:  —  das  Alles  kann  nicht  leichter  und  befriedigender  gemacht, 
es  kann  nichts  ab-  und  nichts  zugethan  werden« 

Gleiche,  noch  reichere  und  freiere,  wenn  auch  nicht  schönere 
Beispiele  findet  man  in  der  Fuge  von  Bach's  chromatischer  Fantasie 
und  den  in  der  Peters'schen  Gesammtsausgabe  ihr  folgenden  bei- 
den Fugen.  In  der  erstgenannten  Fuge  folgt  auf  die  erste  (allere 
dings  schon  26  Takte  lange)  Durchfiifarung  ein  Zwiscbensals  von 
16  Takten ,  der  den  ersten  Theil  sehliesst ,  aber  sogleich  über  ihn 
hinausgeht.  Jetzt  fubrt  der  Alt  allein  das  Thema  an  und  es  folgt 
ein  neuer  Zwischensatz  von  elf  Takten,  der  ein  ganz  neues  Motiv 
bringt.  In  gleicher  Weise  bieten  alle  drei  genannten  Fugen  (beson- 
ders die  beiden  ersten)  glänzend  reiche  Spielmassen;  und  man  könnte 
nicht  eben  sagen,  dass  den  Dorehfubrungen  der  Vorrang  vor  den 
Zwischensätzen  gelassen  wäre.  Dass  und  wiefern  diese  Gestaltangen 
im  Inhalte  der  Kompostitionen  selbst  bedingt  sind,  mag  Jeder  in 
diesen  selbst  studieren.  Es  giebt  wenig  Fugen  ^  die  so  geeignet 
wären,  ans  übermässiger  Arbeitseligkeit,  aus  Deberfiillong  mit 
Stimmen,  Durchführungen  und  jenen  kunstvollem  Kombinationen 
zu  erlösen  und  aus  Gezwungenbeit  zur  leichtesten  und  freiesteo 
Beweglichkeit  zurückzuführen  ^  als  diese  und  die  vorerwähnte  Hän- 


tfift 


deracbe,  lo  diesem  Sinn  iai  namenilicb  lUe  leUle  der  Ba^ih'sehen 
Fugen  hervorzuheben,  deren  Thema  wir  in  No.  406  gegeben. 
Schon  da  nuss  die  höchst  aqgemessne  Leiehligkeit  und  Durchsieh- 
Ugkeil  dea  Gegensatzes  aufgefallen  sein ;  nodi  merkenswerther  wird 
diese  seine  Beschaffenheit  am  Schlqase  der  Oiirohfiibrung,  wo  er 
dasselbe»   was  in  No»  406  geschehen i  dreistimmig  wiederholt;  -^ 


^^^^^^g 


bei  welcher  Weise  es  die  ganze  Fnge  hindurch  mit  schönstem  Er- 
folge sein  Bewenden  hat« 

So  mag  auch  hier  der  Jünger  inne  werden,  dass  jede  Ge- 
staltung recht  und  gut  ist»  die  der  Vernunft,  der  Idee  der  Kunst 
oder  des  besondern  Kunstwerkes  entspricht,  —  dass  jede  Gestal- 
tung nur  da  recht  ist»  wo  dies  der  Fall,  —  und  dass  eben  dess- 
wegen  unsre  Bildung  sich  über  Alles  erstrecken  muss,  dass  wir 
Alles  angeschaut,  begriffen»  in  unsre  Gewalt  gebracht  haben  müssen, 
wenn  wir  uns  als  Künstler  zu  vollenden  trachten. 


o. 

Zum  achten  Absclinitte. 
Seite  277. 

Es  kam  iui  Laufe  der  Lehre  zunächst  darauf  an»  alle  mög- 
lichen» dann  alle  nach  allgemeinem  Rücksichten  vorzögliehem 
Stimmordnungeu  zu  bezeichnen.  Wenn  aber  die  ganze  bisherige 
Entwickelung  unwidersprechlich  dargethan  hat»  dass  keine  Regung 
und  Gestaltung  der  Kunst  ohne  ihren  Sinn  ist:  so  wird  man  sich 
überzeugen  müssen,  dass  (wie  wir  auch  schon  S.  276  angefiibtt) 
auch  die  verschiednen  Stimmordnungen  ihre  unterscheidende  Beden- 


—  ttltfi  — 

taug  babeo.  Dies«  Bedeutung  tritt  in  allen  Dnrehfafarungen ,  am 
erkennbarslen  in  der  ersten  Dorchföbrang  heraus»  da  in  den  fol- 
genden maircberlei  Nebenriicksicbten »  z.  B.  auf  die  Stimmordnung 
der  vorhergehenden  Darchfuhrung  (S.  82,  346),  mit  eingreifen. 

Es  kommt  dabei  besonders  zweierlei  in  Betracht:  ersieas 
der  Karakter  der  Stimmen ,  vorzüglich  der  anhebenden  (S.  277)  und 
scbliessenden ;  zweitens  die  Richtung,  die  sich  in  der  Stimmfolge 
ausspricht,  und  die  auf  die  ersten  Offenbarungen,  die  wir  (Th.  L 
S.  22)  vom  Sinn  der  Tonfolge  zu  geben  hatten,  zurückweiset. 
Beides  sei  an  einigen  Beispielen  sogleich  veraiischaalichl.  Wir  ent- 
lehnen sie  aus  Gesangkomposilionen ,  weil  hier  der  Inhalt  des  Tex- 
tes den  Sinn  der  Töne  vergewissert. 


Die  geradeswpgs  von  der  tiefsten  zur  höchsten  oder  umgekehrt 

1.  B.  T.  A.  D. 

2.  D.  A.  T.  B. 

gehenden  Slimmordnungen  sind  (wie  schon  S.  276  gesagt)  anstrei- 
tig die  klarsten  und  am  bestimmtesten  gerichteten.  Die  erstere  ist 
die  entschiedenste  Steigerung,  erhebt  das  Thema  von  der  tiefsten 
festesten  Stimme  stufenweis  höher  bis  dem  freien,  schwanghaft 
leichten  Diskant.  Dieses  Anfthürmen  der  Stimmen  ist  sehoo  in 
No.  439  u.  f.,  in  dem  unsterblichen  „Lass  ihn  kreuzigen!'*  ans 
Bach's  Matthäischer  Passion,  als  einer  der  entscheidendsten  Ziige 
aufgewiesen  worden.  Hier  hatte  es  im  Verein  mit  allem  Uehrigen 
den  Ausdruck  gesteigerter  Gährung.  In  milderer  Weise  erbeben 
sich  im  ffGratias^*  der  hohen  Messe  von  Seb.  Bach  die  Stimmen 
zweimal  nacheinander,  — - 
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und  unmittelbar  darauf  (wie  man  bier  beginnen  sieht)  mit  verSa- 
dertem  erstem  Subjekt  noch  einmal,  und  noch  zum  vierten  Haie 
Tom  Tenor  aufwärts ,  während  der  Bass  mit  verändertem  zweitem 
Subjekt  dem  Tenor  gleich  als  Unterstützung  folgt.  So  waltete 
hier,  vielleicht  sogar  Bach  unbewusst^  die  Vorstellung  auflodernden 
Dankes  und  beseitigte  mit  voller  Berechtigung  die  Mos  von  ausser- 
liehen  Rücksichten  diktirte  Lehre  (S.  346)  ^  dass  man  nicht  dieselbe 
Slimmordnung  zweimal  nacheinander  anwenden  möge.  —  Es  ist 
in  dieser  Anordnung  des  Stimmgewebes  Erhebung  und  Steigerung 
unverkennbar,  aber  leichter  und  geistiger  nicht  blos  durch  den  In- 
halt des  Satzes  selbst,  sondern  auch  dutch  das  (mit  Ziffern  ange- 
deutete) allmählige  Verstummen  einer  Stimme  nach  der  andern,  so 
dass,  abermals  eine  Gestaltung,  die  oft  (S.  345)  nur  zur  Schwä- 
chung gereicht,  hier  in  ihr  volles  Recht  tritt.  Und  eben  dieses 
allmählige  Ausgehen  der  Stimmen  macht  es  wieder  möglich,  dass 
die  folgende  DurchfBhrung  in  das  Verhallen  der  ersten  hineintreten 
und  das  Ganze  ohne  Riss  und  ohne  eingeschobne  Nebensätze  (die 
hier  nur  zerstreuende  Notbbehelfe  sein  wurden)  sich  fortweht  und 
in  mildem  Feuer  fortlebt.  So  haben  sich  hier  — -  wie  in  jedem 
rechten  Kunstwerke  —  glücklicher  Gedanke  und  glückliche  Form 
gegenseitig  gefördert,  oder  vielmehr  in  ihrer  wesentlichen  Einheit 
offenbart. 

Die  umgekehrte  Ordnung  spricht  ihren  Sinn  mit  voller  Klarheit 
unter  andern  in  einem  Chor  aus  HändePs  i^gantischem  „Israel  in 
Aegypten*'  aus,  um  das  Prof.  Breidenstein  .in  Bonn  sich  das  grosse 
Verdienst  erworben  bat,   es  in  das  Vaterland*)  zurückgeführt  zu 

*)  Dnrch  einen  wofalgelungnen,  mit  gater  Uebersetzang  versehenen  Rlavier- 
tmzng  bei  Simrock  in  Bonn. 


«Si 


haben.  Tn  diesem ,  der  Anlagt  nach  unstreitig  grossartigsien  Ora- 
toriam  des  mächtigen  Tonhelden  ist  von  achtstimmigen  Choren  aiui- 
gesprochen  worden^  wie  der  Herr  in  seiner  Herrlichkeit  Pharao's 
Macht  gestürzt  hat.  Nun  iotonirt  der  Sopran  dea  ersten  Chors 
feierlich  zn  neuem  Chorgesange: 


f-n+ci-rrj+t^ f^  r  rirr^rtp 


422. 


Da       sandtest       deinen  Grimm,  der  venehrU  sie  wie  Stoppeln» 
Ihm  folgt  der  Alt,  dann  (ohne  Zwischensatz)  der  Tenor,  zuletzt  — 


i^m 


rrt- 


H^j^a^ 


der  Bass  des  ersten  Chors.  So  hat  sich  der  Satz,  von  der  geistig- 
sten Stimme  heginnend,  von  oben  herniedersteigend,  gefnllt  und  ge- 
wichtigt darch  den  Zutritt  der  immer  tiefern  und  schwerem  Stim- 
men,  — ^  und  eben  das  ist  der  Sinn  dieser  Slimmordnnng.  Um 
aber  diesem  Gedanken  sein  volles  Gewicht  zn  geben,  tritt  nun 
noch  nach  einem  Zwischensatze,  in  dem  der  Bass  verstammt,  der 
ganze  zweite  Chor  (mit  geringer  Abweichung  in  den  drei  Ober- 
stimmen), zum  ersten,  und  noch  einmal  erscheint  das  Thema  im 
Basse ,  aber  in  der  tiefern  Tonika, 
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Da         sandtest  n.  s.  w« 
gleichsam  in  einer  fünften  tiefsten  und  gewichlvollsten  Stimme. 

Man  bemerke  hier,  wie  der  Sinn  der  Stimmordnung  zu  eioer 
iibervollstSndigen  Durcfafiihrang  veranlassen  kann.  Der  Pugensatz 
ist  wesenUich  mit  der  vierten  Stimme  des  ersten  Chors  geschlos- 
sen; der  Bass  des  zweiten  Chors  tritt  liberzäbKg  hinzn,  um  die 
Richtung  in  die  Tiefe  zn  vollenden.  In  ähnlicher  Weise,  nur  in 
umgekehrter  Richtung,  ist  im  Bach'schen  Credo  (No.  546)  das  Thema 


—  tms  — 

in  Atn  Singstimmen  emporgefShrt,  nnd  wird  dann  von  den  Violinen 
nochmals  fiberzählig  in  der  Höhe  intonirt. 


Die  von  einer  Mitlelstimme  aasgehenden  Stimmordnungen  er- 
halten ihre  Bedeutung  zuerst  durch  den  Karakter  der  anhebenden 
Stimme,  dann  durch  die  Richtung;  bedeutsam  kann  auch  noch  wer? 
den,  ob  zuerst  die  männlichen  (tiefem)  oder  die  weiblichen  (höheru) 
Stimmen  beisammen  sind  und  den  Karakter  ihres  Geschlechts  (oder 
ihrer  Tonregion)  geltend  machen.  Es  bleibe  hier,  wo  gar  viele 
Fälle  möglich  sind ,  das  Meiste  der  sinnigen  Forschung  jedes  Ein- 
zelnen überlassen.  Wir  richten  zunächst  unsern  Blick  auf  die  vom 
Tenor  ausgehenden  Stimmördnungen ,  und  werden  sie  in  den  Mei- 
sterwerken äberall  angeknüpft  finden,  wo  der  Sinn  des  Themas 
dem  Karakter  des  Tenors  (Th.  I.  S.  274,  476)  zumeist  entspricht. 
So  hebt  der  Chor  „Sie  konnten  nicht  trinken  das  Wasser*'  aus 
Händel's  Israel ,  der  uns  die  lechzende  Begier  der  Durstenden  in 
wahrhaft  titanischen  Zügen  malt  (das  Thema  ist  in  No.  318  mitge- 
theilt),  mit  dem  Tenor  an,  verbreitet  sich  von  der  Schaar  der  heiss- 
schmacfatenden  Jünglinge  nach  oben  über  die  Weiberstimnen »  und 
erhält  die  letzte  Bekräftigung  und  Materialisirung  durch  den  end- 
lichen Zutritt  der  Männer. 
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ser,  denn  der  Strom  war  ver     -     wan 


delt 


Nach  dem  tiefbezeichnenden  Zwischensatze,  dessen  Anknüpfung 
hier  gezeigt  ist,  ergreift  wieder  der  Tenor ,  nach  ihm  der  Bass, 
zuletzt  noch  einmal  der  Bass  daa  Thema;  die  weiblichen  Stimmen , 
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für  die  es  weniger  geeignet  iet ,  enthalten  sieh  seiner  ganz ;  ihnen 
sagt  der  weheklagende  Satz,  der  bei  a  anhebt,  besser  zu. 

Anders  wendet  sich  der  Gang  in  dem  Credo  der  hohen  Messe» 
dessen  Anfang  in  No.  546  zu  lesen  ist*  Der  feurige  Tenor  hebt 
an,  der  Bass  tritt  kräftigend  zu;  nach  den  so  vereinten  Männer- 
stimmen folgen  die  weiblichen,  erst  der  Alt,  dann  der  Diskant, 
dann  (blosse  Füllung,  Wiederholung  des  Alts)  der  zweile  Sopran. 
Und  nun,  damit  die  Erhebung  nach  oben  sich  vollende,  müssen  die 
Geigen  noch  einmal  das  Thema  in  der  Höhe  inloniren,  worauf  es 
in  nnnnterbrochner  Arbeil  fortwirkt  in  unnachlässigem  Eifer  in  allen 
Stimmen,  und  zuletzt  vom  Bass  in  der  Vergrösserung  (S.  326) 
noch  einmal  gegeben  und  gewichtiger  bekräftigt  wird.  —  Eine 
ähnliche  Konstruktion  zeigt  die  Schlussfuge  (S.  502)  „Denn  vor 
dir  wird  kein  Lebendiger  gerechtes  aus  der  Bach'schen  Kirchenmu- 
sik: ,9Herr,  gehe  nicht  ins  Gericht' ^'')9  obwohl  ihr  Inhalt  weniger 
tiefgreifend  ist;  es  hebt  der  Tenor  an  9  ihm  folgt  der  Bass,  dann 
Diskant  and  zuletzt  Alt. 

5. 

Es  ist  schon. oben  angemerkt  worden,  dass  und  warum  der 
Karakter  der  Stimmordnungen  am  deutlichsten  und  wirksamsten  in 
der  ersten  DurchPiibrung  hervortritt.  Wo  nun  die  folgenden  Durch- 
führungen in  klarer  Absonderung  auftreten,  wird  man  an  ihnen  die- 
selbe Beobachtung  machen  können.  Statt  vieler  andrer  Beispiele 
diene  uns  eine  der  grössten  Kompositionen,  die  wir  besitzen,  die 
Bach 'sehe  Kirchenmusik,  „Herr,  deine  Augen  sehen  nach  dem  Glau- 
ben^*'"'). Der  erste  Satz  (Ciyioll)  hat  eine  ^n  der  Lehre  vom  Vo* 
kalsatze  zur  Erörterung  kommende)  Molettenform.  Er  beginnt  mit 
einem  mehr  liedmässigeu  Satze  zu  obigen  Worten,  und  schon  hier 
entzündet  sich  jene  eigenlhtimliche  Zornfreudigkeit,  die  man 
öfters  bei  Bach,  wie  bei  den  allen  Propheten,  als  höchste  Stim- 
mung des  Glaubenseifers  findet.  Ohne  Unterbrechung  folgen  in  ei- 
nem kurzen  Fugato  die  Worte:  ,jDu  schlagest  sie,  aber  sie  ffih* 
len  es  nicht,  du  plagest  sie,  aber  sie  bessern  sich  nicht !*'  führen 
in  freie  (polyphone)  Liedform  zurück  und  auf  einen  gleich  unter- 
brochnen  Schluss  in  der  Unterdominante.  Hier  setzt  dn  zweites 
Fugato:  „Sie  haben  ein  härter  Angesicht,  denn  ein  Fels,  und 
wollen  sich  nicht  bekehren I*'  ein,  das  nach  breiterer  Durchfüh- 
rung auf  den  Anfangssatz  zurückschlägt,  mit  dem  dann  das  Ganze 
schliesst« 


*)  In  Part.  u.  Rlavieraüsz.  v.  Verf.  bei  Simrock. 
**)  Aa«  der  schoo  epeotnoteo  Sammloog. 
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Nun  betrachte  man  Bach's  Disposition/ 
Schon  der  erste  Satz»   nach  einer  langen  Instrnmentaleinlei- 
luDg,  stellt  den  Alt,  — 
Herrl 
b=i: -^ 


422 


Herr«    .    dei-ne    Ao^en    m 

I 


ben  naeh  dem  Glanbea 
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Herr! 

dann,  nach  einem  vollstimmigen  Ansbrnche,  den  Diskant  an  die 
Spitze.  Der  Bass  wäre  za  materielU  der  Tenor  zu  eifrig  gewesen; 
ihnen  bleibt  Entscheidenderes  zn  tbun,  nnd  so  ist  der  Eintritt  eifHg 
und  feurig 9  ohne  der  Milde  zu  entbehren,  ohne  zu  früh  heftig  zu 
werden ;  —  man  hat  das  Gefühl,  dass  die  Stimmen  mehr  getrieben 
werden  von  der  innerlichen  Entzimdung,  während  die  Aßlnnerstiflif- 
men  sogleich  das  Sichselbstbestimmende  des  männlichen  Karaklera 
hätten  vortreten  lassen.  Daher  liegt  es  abermals  im  weiblichen  Ka- 
rakter,  dass  das  erste  Fugato 

rji-, 


Da  sehla 


Da  scblä 
Sest  sie»  a  - 


her  sie 


fiih  -  leo'snicliUda  jpla- 

im  AU  anhebt  y  von  da  steigernd  im  Diskant  fortgeht ,  und  nun  erat 
die  männlichen  Stimmen  in  gleicher  Ordnung  folgen.  Nun  aber, 
mit  den  richtenden  Worten  des  zweiten  Fugato,  treten  die  Bässe 
(einem  freigehenden.  lastrumentalbasse  gegenüber)  und  nach  ihnen 
die  Tenöre  — • 


Sie     haben  eio     härter    Aa-ge-sicht^  denn  ein  Fels, 


and 


wolle»  sieh  ttich^  hekeh-^    Sie        ha    -den      ein  har^'ter  An«^- 
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in  ihr  entschiednes  Recfai  nnd  es  ethebl  sieb  der  Avssprtch  von 
Stimme  zu  Stimme»  vom  Teoor  zum  Alt,  %%m  Diskant.  Nach  ei- 
nem strömeadea  und  dann  sieb  verlaurendea  Zwischeosatse  wird  die 
umgekehrte  Stimmordnung  (Diskant ,  Alt»  Tenor  und  Bass)  durch- 
geführt, der  Bass  (wie  vor  ihm  Diskant  und  Alt,  —  nur  der  Te- 
nor tritt,  wie  ihm  gebührt,  in  gesteigerter  Heftigkeit  auQ  erscheint 
wieder  auf  denselben  Stufen,  aber  nun  nicht  mehr  einsam,  soDdern 
in  der  Geleitschaft  des  rollen  Chors,  und  nan  erst  ist  der  Kreis 
des  Bannspruches  geschlossen  und  in  kühnster  Wendung  steht 
gleichsam  von  selber  der  Anfang  des  Satzes  wieder  da ;  die  zweite 
Durchführung  hat  sich  gefüllt  und  ergiesst  sich  in  vollster  Kraft  in 
den  Anfangs-  und  Schlussgedanken. 

Es  hab^n  hier  nur  einzelne  Andentuagen  gegeben  werden  kön- 
nen >  nnd  auch  diese  woUen  sich  nicht  als  allgemeine  Regeln,  die 
man  darcbani  festballen  und  befolgen  müsse,  geltend  maeheo,  zon- 
dem  nnr  den  Sinn  des  Jüngers  für  die  überall  waltende  Geistigkeit 
und  Bedeutsamkeit  der  Kunslformen  dffnen.  Wer  dergleichen  Be- 
obachtungen sich  gleichsam  als  Gesetze  miihsam  einprSgen  und  an- 
ter  der  ^beit  bei  jedem  Punkt  ängstlich  durchlaufen  wollte,  um  ja 
kein  Pünktchen  zu  versäumen:  der  würde  unter  allen  Bedenklichkei- 
ten die  Unbefangenheit  und  Rüstigkeit  einbüssen,  welche  nneriiss- 
liche  Bedingung  für  das  Gelingen  künstlerischer  Arbeit  (S.  292  u.  a.) 
ist.  Dies  wäre  jedoch  nichts  als  ein  Missverstand  unsrer  Lehre. 
Man  soll  an  fremden  und  eignen  Werken  das  Wesen  der  Kunst 
nach  allen  Seiten  bin  vielfach  und  sorgfältigst  beobachtet  und  dureb- 
forscht  und  durch  die  vielseitigsten  Beobachtungen  seinen  Geist 
einheimisch  gemacht  haben  in  der  Vernunft  der  Sache, 
welche  die  eine  unveränderliche  und  unentbehrliche 
Regel  für  den  Künstler  ist.  Dann  aber,  im  Augenblicke  der 
künstlerischen  Tbat,  soll  man  sich  frei  und  unbekümmert  seinem 
künstlerischen  Gewissen  (Th.  I.  S.  2)  als  der  ersten  und  letzten 
Kraft  und  BürgschafI  für  das  Gelingen  anvertrauen  und  erst  bei  der 
Prüfung  des  Entwurfs  (S.  17)  jede  wohlerkannte  Regel  und  jede 
eigne  Beofbachtung  messend  an  das  neue  Werk  legen. 


Wir  wissen  bereits  (S.  277),  dass  tiefUegende  Themate  am 
natürlichsten  den  tiefen  Stimmen  (Alt  und  Bass),  bochliegende  den 
hohen  Stimmen  (Diskant  und  Tenor)  zuertheilt  werden.  Eine  er- 
wünschte Fi^lge  dfivon  isl,  das  nun  auch  die  Antworft  aft  die  rech- 
ten Stimmen  kommt,  nämlich  an  Diskant  und  Tenor»  wenn  das 
Thema  im  Alt  und  Basse  gestanden  nnd  umgekehrt;  aus  diesem 
Grunde  würden  die  Stimmordnungen 


D.  T.  A.  B.  T.  A.  B.  D. 

T.  D.  B.  A.  B<  D.  T.  A, 

md  ähnliche  im  Allgemeiaen  aogÜQAiger  zu  nennen  sein. 

Doch  kann  die  Wahl  der  Stufen ,  auf  denen  die  Stimmen  dat 
Tbenia  intoniren)  eben  solche  Siimmordnungen  begünstigen.  Wir 
können  dies  an  dem  Scbiusschor  der  ,, Jahreszeiten*^  von  Haydn 
beobachten.     Der  Fugensalz  tritt  hier  mit  Ba«8  und  Alt  ein^  — 

(BassO  (Alt.)        ^ 

±  1^-^- ^^-^ ^-^ -'      -^^ 
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Math,  Stärk*  aaailatlir 

und  es  folgen  dann  Tenor  und  Diskant.  Allein  man  sieht  gleich, 
dass  hier  nicht  regelmässig  geantwortet  wird,  sondern  dass  die 
ersten  zwei  Stimmen  zweimal  den  Führer ,  die  letztem  zweimal 
den  Gefährten  bringen ;  der  Komponist  gewinnt  dadurch  eine  brei- 
tere und  befriedigendere  Modulation  für  den  Schluss  eines  in  Lebens- 
fülle  fast  überwogenden  Werkes. 

Der  regelmä^sigere  Stimmwechsel  kann  sogar  «eben  seinem 
einleuchtenden  Vortheil  den  einen  Nachtheil  herbeiführen^  dass  das 
Thema  während  ^iner  gameen  DurcbCührung  nicht  in  eine  Tonhöhe 
kommt ,  in  der  es  kräftig  genug  abschlösse.  Betrachten,  wir  diesen 
Fugensatz. 
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Das  Thema  ist  seiner  Tonhöhe  und  seinem  Karakter  nach  fär 
den  Tenor  fi^eignet,  die  Antwort  passt  eben  sowohl  für  eine  der 
tiefen.  Stimmen,  nach  Tenor  und  Bass  werden  Diskant  ond  Alt 


M» 


Führer  and  Gelahrten  wiederholen.  Nach  der  Hohe  zq  hat  das 
Thema  nnn  seine  Kraft  geltend  gemacht,  nicht  aber  nach  der  T^efe  ; 
der  Bass  ist  noch  nicht  in  saner  eigentlichen  Sphäre  zur  Thalig- 
keit  gelangt.  Da  bleibt  denn  nichts  übrig»  als  das  Thema  noch 
einmal  in  der  tiefen  Baasregion  aufzufahren  (es  könnte  nach  dem 
Altschlusse  so  « — 
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geschehen),  so  dass  der  Bass  jetzt  den  Fülirer  übernimmt,  der  nach 
der  ursprünglichen  Auffassong  den  hohen  Stimmen  gehörig  war. 

Dasselbe,  nur  in  umgekehrter  Weise,  würde  b^  diesem  Thema 


TranqaiUo. 
Alt. 


I>hkant. 


Blattenden  können.  Alt  und  Bass  nehmen  am  besten  den  Führer, 
Diskant' und  Tenor  am  besten  den  Gefährten;  doch  würden  alle 
Stimmen  sich  sehr  massig  Verhalten.  Dies  könnte  dem  Sinne  der 
Komposition  oder  der  eri$ten  Dtirchführung  gemäss  sein ,  es  könnte 
aber  auch  eine  höhere  Steigerung  des  Themas  und  der  Dnrchfnh- 
..rung  gewünscht  werden;  sie  würde  erreicht,  wenn  man  zuletzt 
den  Diskant  mit  dem  Führer  (eine  Oktave  über  dem  ersten  Alt- 
eintritt) einführte. 

In  beiden  Fällen  sehen  wir  beiläufig  (wie  S.  340)  Anlässe 'zu 
fibervollständigen  Durchführungen. 


SM 
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Zur  dritten  Abfheilutig. 

Zum  Tierten  Abschnitte. 

Seite  314. 

Bs  ist  schon  Ireiläafig  S.  532  von  der  sinnreichen  Figuration 
des  Chorals  ,, Ach  Gott,  vom  Himmel  sieb  darein*^  in  Mozart's  Zau-* 
berfiö'te  erwähnt  worden,  dass  man  sie  für  eine  Fuge  zum  Choral 
anznsehlsn  pBege;  So  wenig  Gewicht  wir  (S.  446)  auf  die  Erör- 
terung legen ,  ob'  ein  gegebnes  Toosliick  dieser  oder  jener  nahe 
verwandten  Form  zuzurechnen  sei:  so  sei  doch  wenigstens  Einiges 
zur  Unterstttlzung  unsrer  Aeusserung  gesagt. 

Wir  achten  jenen  Mozarl'schen  Salz  für  eine  ihrem  Ort 
nnd  Zweck  ganz  vollkommen  genügende ,  des  Meisters  würdige  Fi- 
guralarbeit»  nicht  aber  für  eine  Füge,  und  sehen  eben  in  dieser 
Formenwahl  die  Einsicht  des  Meisters  bethäügt.  Denn  die  Fuge 
würde  jene  blos  einleitende  Scene  der  Oper  gleich  in  eine  höhere 
Sphäre  erhoben,  ihr  za  grossen  Ernst,  zu  viel  Gewicht  gegeben 
haben ,  —  oder  der  Komponist  bitte  die  Form  nicht  zu  ihrer  Kraft 
gelangen  lassen  und  damit  die  Feierlichkeit  der  Scene  mehr  beein- 
trächtigt als  gefördert« 

Sollte  der  Satz  eine  Fuge  sein,  so  fallt  vor  allen  Dingen  auf« 
dass  das  Thema  für  ein  Fugenthema  zu  unbedeutend  und  nicht 
einmal  treu  beibehalten  ist ,  sondern  ^«reiterhin  durch  ein  vorgesetz-* 
tes  Motiv 

r  Thema.  Enreilerang. 
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erweitert  wird ;  dass  idas  Seitenmoiiv  (S.  532)  wenigstens  eben  so 
viel  Antheil. nimmt,  als  das  Thema  selbst;  dann  besonders:  dass 
die  DurchGihruttg  nicht  ordnungsmässig  auf  Tonika  und  Dominante, 
sondern  in  den  Oktaven  geschieht  \  endlich  dass  von  der  Kraft  und 
dem  steigernden  Drang  der  Fugenarbeit  sich  nirgends  eine  Spur 
zeigt,  das  Ganze  vielmehr  den  Ton  gemessner  Feierlichkeit  unveK 
ruckt  festhält.  AUes  dies  wären  eben  so  viel  Bedenklichkeiten 
gegen  eine  Fuge,  wenn  Mozart  hier  eine  Fuge  hätte  schreiben 
wollen;  während  es  eben  soviel  den  Sinn  der  Scene  treffende  Ka. 
rakterzüge  sind  (wie  sich  vollkommen  beweisen  liesse),  sobald  maa 
sich  von  der  vorgefiasstea  Meinung,  hier  sei  eine  Fuge  beabsieh* 
tigt,  losmacht.  — 

Marx,  Comp.  L.  IT.  36 


'  Die  alte  Lehre  hal  sieh  lange  mit  einer  EhitheDaDg  der  F^;e& 
10  Sekunden-,  Terzen-,  Qoarti«-,  Quinten-,  Sexten-,  Sepliinen- 
und  Oktarenfugen  herumgetragen;  eine  Fuge,  z.  B.  in  der  die  Ant- 
wort immer  oder  meiateptheilii  in  4«r  ISek^nde  (!),  oder  eine, 
in  der  sie  immer  in  der  Oktave  geschähe,  eine  Sekunden-  oder 
Oktavenfuge  genannt;  p&e  würde  Mv»  weftigetens  eins  unsrer  Be- 
denken gegen  die  Fugenmässigkeit  des  Mozarl'schen  Satzes  damit 
beseitigt  haben,  dass  sie  ihn  „eine  Oktave nfuge«'  genannt 
hätte.  Wir  wissen  ber^iu  (S.  ^36)  ^  dass  die  Antwort  allerdings 
auf  jeder  Stufe  erfoigen  kann,  dass  §ie  abßf  ans  Gründen»  die  ia 
der  Sache  iiegen,  in  der  Regel  al^wfchselnd  auf  Tonika  ond  Do- 
minante erfolgt.  Mithin  kann  es  für  uns  und  im  Sinne  der 
Kunst  nur  eine  Art  4^^  Fuge  geben  (die  von  der  alten  Theo- 
rie „Quart-,  Quipt-,  Ql^tavfnge^*  genannt),  und  in  der  Tbat  fin- 
den wir  in  den  Werken  der  Meister ,  von  Seb»  Bach  bis  auf  nnsrs 
Zeitgenossen ,  auch  keine  einzige  Fuge  anderer  Art,  wohl  aber  (wie 
schon  oft  angegeben)  in  den  einzelnen  Fug^n  bald  diese ,  bald  jene 
einzelne  unjregelmässige  Beantwortung. 


<i- 


Zur  yierten  Abtheilung. 

Zum  zweiten  Ahsdinitte. 

Seite  328. 

Die  alte  Lehre,  welche  sich  oft  dahin  verirrte,  von  einzebes 
Erscheinungen  Gattungs-  oder  KlassenbegriOe  und  allgemeine  Re- 
gebü  abzuleiten,  bat  unter  andern  auch  eine  besondre  Fngenarl: 
die  Vergrösserungs-  und  Verkleinernngsfnge  (ßtgafv 
augmentationem,  Jngaper  dmmutionem)  angenommen,  deren  W^  l 
sen  darin  bestehen  soll,    dass  das  Thema    fortwährend  oderl 
doch  meistens  in  reehier  Grösse  nnd  Vergrössemng  oder  Veiklei*  | 
nernng  sugkidi  erscheine.    Die  in  No.  4M  angefiihrte  Fuge  aü  i 
Händers  Biessias  wurde  also  (angenommen,  dasa  No.  483  die  reete  i 
Grösse  des  Themas  wäre)  eine  solche  fiiga  per  imuuUüment  am-  \ 
So  sinnvoll  und  wohlbereohtigt  nun  auch  die  Formen  der  Yergroi- 
MDong  an  sich,  so  wirkungsvoll  sie  am  reohten  Ort  im  VerUif 
einer  ganzen  Fuge  aind :  sa  aMchl«  doch  sehen  oder  nie  in  irgeal 
einer  Fuge  die  künstlerische  (in  der  Uee  des  Kunstwerkes  Utgaiiit} 
Nothwendigkeit  vorhanden  sein,  dieselben  nnansgesetsi  eder  vo^ 


MS    

iMPMhanil  anow^ndeo.  Aaoh  ia  jener  Häiidel*0ebeii  Page  stbeiat 
uns  mehr  ein  gektreiehes  Spiel  mit  dem  bald  feorig,  bald  feierlich 
ertSoenden  Thema  gefibi,  als  eine  tiefere  oder  eigoe  Idee  verwirk- 
iichl ;  der  angedeutete  Gegensatz  wäre  dnreb  andre  Mittel,  ja  sdion 
doreh  eine  mehr  abgesonderU  Behandlung  des  bald  gewichtiger  er* 
sehallenden ,  b^ld  bewegtem  Themas  klarer  und  wirksamer  aaszn- 
sprecheft  gewesen. 

Bald  werden  wir  merkwürdige  Beispiele  Ton  Aagmentations- 
nnd  Diminntionsfagen  za  betrachten  haben. 


B. 

Zum  dritten  Abschnitte. 
Seite  333. 

Auch  auf  die  Form  der  Verkehra^g  haben  Sitere  Tonlehrer 
eine  besondre  Art  der  Foge  gegründet ^  die  Gegenfnge  (ßiga 
coniraria  oder  maequaHs  motus)  genannt,  in  der,  nämlich  das  The«* 
ma  darchgehends  oder  doch  meistentheils  in  rechter  Bewegung 
nnd  in  der  Verkehrvng  durchgeführt  würde;  die  andern  Fugen 
hiessen  m  Gegensatz  dazn^ai^a  recta  oder  aequabs  motus. 

Aooh  diese  Form  scheint  uns  nicht  geeignet,  eine  besondre 
Klasse  za  begründen.  Die  Verkebrnng  bat  zwar  an  und  fiir  sich 
einen  künstlerisch  wahren  Sinn,  sie  ist  ein  oft  mächtiges  Mittel, 
den  Hanptgedanken  der  Foge  von  allep  Seiten  zo  fassen,  zu  er^ 
gründen,  durch  sein^ Widerspiel ,  durch  sein  Gegentheil  noch  voll« 
kommner  zn  erklären.  Hierzu  ist  sie  aber  offenbar  eines  von  den 
äussersten,  fernsten  Mitteln,  und  man  würde  gegen  den  Sinn  nnd 
Zweck  der  Foge  handeln,  wollte  man  ohne  besondre  tiefere  Grunde 
die  Verkebrnng  der  Antwort  zur  herrsehenden  Form  einer  Fuge 
machen,  die  ihrer  Idee  nach  der  getreuesten  Antwort  (S.  208)  ge- 
neigter sein  muas. 

Nor  ein  einziges  Werk  kennen  wir,  in  dem  die  Form  der  so* 
genannten  Gegenfuge  mit  künstlerischer  Nothwendigkeit  hervortritt ; 
es  ist  der  S.  506  erwähnte  Chor  ans  der  sogenannten  Gdur-Messe 
von  Seh.  Bach.  In  ihm  werden  die  beiden  ersten  Subjekte  aus* 
dauernd  in  der  Verkebrnng  beantwortet.  —  Geht  man  nun  auf  den 
nrsprünglicben  Text  (Siehe  zn,  dass  deine  Gottesfurcht  nicht  Hen« 
chelei  sei,  nnd  diene  Gott  nicht  mit  falschem  Herzen)  zurück,  dem 
der  lehrende  wSrdevolie  Sinn  gleich  des  ersten  Thomas  so  wohl 
entspricht:  so  erkennt  man  in  Wort  nnd  Melodie,  dass  nur  mit 
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dem  Basse ,  nnd  nur  so  wie  dasteht ,  ia  dieser  smer  hiHürti  dn- 
drioglichen  Tonlage»  angefaDgen  werden  konnte*  Hier  musste 
sich  nun  —  nicht  etwa  der  Alt  in  seiner .  tiefern  mattem  Toolage 
(in  der  eingestrichnen  Oktave),  sondern  der  feurig  gläubige  Teoor 
(S,  555)  anschliessen.  Der  aber  würde  in  ordentlicher  Richlonf; 
der  Antwort  in  seine  höchsten  leidenschaftlichsten  Töne  geratbea 
sein;  er  ergreift  daher  die  Verkehrung  und  verleiht  damit  dem 
Worte  neuen  liefen  SiAn*).  Nun  bedarf .  es  wieder  des  ordent- 
lichen Themas,  und  zwar  —  nach  dem  warmen  Tenor  im  gestei- 
gerten Ton.  Das  kann  also  nur  der  helle  Sopran  thun;  er  fuhrt 
es  mulhig  in  die  Höhe.  Hiermit  ist  zugleich  die  Modulation  lange 
genug  im  Hauptton  fest  begründet,  dann  in  die  Dominante  wahr- 
haft erhoben  worden,  und  hat  siet  zuletzt  nach  deren  Parallele 
(Ä^moU)  geneigt.  Da  aber  trHl  der  weise  gesparte  All  (in  der 
Verkehrung)  feierlich  ein  und  lenkt  auf  den  Hauption   (A  —  d — g 

^l^XX  fi d—ßs)   und   dessen  Unterdominante  zurück.     Auf  dem 

Hauptton  erscheinen  nun  nochmals  Tenor  und  Bass,  letzterer  in 
der  Verkehrung  der  Unterdommante  zugewendet ;  so  sehen  wir  das 
Thema  von  beiden  Seiten  tief  sinnig  erfasst,  in  reicher  Fülle  darch- 
gefuhrt,  erhoben,  wieder  zu  feierlicher  Ruhe  geleitet,  und  Bach  hat 
sich  und  uns  vorbereitet,  sicher  zu  dem  dritten  Thema  (No.  763) 
fortzu<yehen  und  es  zuletzt  mit  den  andern  zu  verschmelzen. 

Ungemein  reich  und  mächtig  Gnden  wir  die  Form  der  Cregen- 
fuge  iu  Bach's  Kunst  der  Fuge  (vergl.  Anhang  S)  ausgeführt.  Es 
ist  die  fünfte  Fuge  (S.  12)  **),  in  der  das  Thema  (systematisch  ein 
Vorläufer  vonNo.  »ti  B)  vom  Alt  intonirt,  vom  Bass  verkehrt  ***) 
beantwortet  wird ;  der  Bass  tritt  auf  dem  letzten  Takte  des  Fuh- 
rers ein.  Nun  nimmt  der  Diskant  die  Verkehrung  und  der  Tenor 
antwortet  in  rechter  Gestalt;  beide  treten  auf  dem  letzten  Takte 
des  vorhergehenden  Themas  ein.  Nach  einer  zweiten  DorchlSh- 
rung  (durch  Diskant,  Tenor ^  Bass  und  Alt)  von  gleicher  Kon- 

^  Das  recht«  Thema  (No.  761)  erhebt  sieh  nihfg  lehrend,  spricht  das  Werl 
,  (yottesfarchf  in  dem  gewöhnlichen  sprachlichen  Acceote  fromm  aas  und  be- 
tont lehrend  und  warnend  das  Wort  „Heuchelei**.  Die  Verkehrnng  (No.  761) 
ist  von  Sehen  vor  dem  Fehl  ergriffen,  spricht  dies  in  der  AbwÜrtiriehtang  der 
Melodie  ans,  betont  das  ^,Fiircht'Mn  ,,Goitesfnr6ht'S  nnd  sinkt  von  dem  stnr^ 
ken  „nicht*'  in  Scham  und  Sehen  zn  dem  Wort  und  der  Vorstellung  von  ,,Heo- 
chelel'*  gegen  Gott  herab.  —  Man  kann  gern  zugeben,  dass  Bach  von  dieser 
ganzen  Bntwiekelnng  nichts  gewusst,  sie  nicht  im  klaren  Bowsast- 
sein  gehabt  hat.  Aber  in.  seiner  Seele  haben  diese  Vorstellnngen  nnd  Hrnpfia- 
duDgen  gelebt,  wäre  sogar  die  erste  Anregung  eine  blos  technische  Rücksiebt 
gewesen'.'  Und  das  genügte,  oder  vielmehr  war  das  einzig  Reehte;  denn  Be- 
p sehnen  nnd  berechnet  Vorbereilen  ist  nlobt  Kunst j  sondern  das  G«g«BUieU 
von  ihr.    Das  Nähere  in  der  ,)Mnsikwi8senschaft/' 

**)  Band  111  der  Peters'schen  Gessmmtausgabe. 

***y  Diese  Vtrkehnng  tot  übrigens  die  nnprünglich  rvebte  Gestalt  des  He* 
UM  No.  30;i. 


—  1^ 


struktion  räcken  skib  die  Thenate  näb^r.  Der  Bass  inleniri  in  der 
Verkehrutig,  der  Diskant  folgt  in  rechter  Bewegung  zwei  Viertel 
später  ,^  also  in  der  Engitilirung.  Dasselbe  Spiel  wiederholt  sich 
zwischen  Tenor  and  Alt. 


Nnn  fabren  Bass  und  Tenor  das  Thema  in  rechter  Bewegung 
und  zwar  so  durch,  dass  der  Tenor  um  anderthalb  Takte  später 
eintritt.  Statt  Zwischensatzes  wird  das  Thema  (mit  anderm  Schlüsse , 
kanonisch)  in  engster  Folge  Viertel  auf  Viertel 
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durch  alle  vier  Stimmen  geführt;  worauf  Diskant  und  AU  das  ver- 
kehrte Thema  um  sechs  Viertel  auseinander  wiederholen  und  dann 
Diskant,  Bass,  All,  Tenor  die  vorstehende  engste  Durchführung, 
diesmal  aber  verkehrt,  wiederholen.  Zuletzt  treten  mit  vermehrter 
Stimmzahl 


rechte  und  verkehrte  Bewegung  gleichzeitig  gegen  einander  auf. 

Das  zweite  Werk  dieser  Art  ist  die  folgende  Fuge  (S.  14),  die 
Bach  in  einer  zufälligen  Ironie  (er  denkt  dabei  nur  an  die  hüpfende 
nnstete  Weise  des  Tonslücks,  nicht  an  die  den  Franzosen  gar  fern 
liegende  Tiefe  der  Knnstbildung,  die  es  erfoderle)  „eVi  stilo 
Francese^*  überschrieben  hat.  Es  ist  dies  eipe  Gegenfuge,  in 
der  das  Thema  fortwährend  in  rechter  Grösse  unil  der  Verkleine- 
rung durchgeführt  wird ,  also  nach  der  Sprache  der  altern  Theorie 
eine  fuga  contraria  per  dimmutianem.  Bin  viertes  noch  zusam- 
mengesetzteres Werk  ist  die  siebente  Foge  (S.  18),  in  der  das  Thema 


iu  ordentlicher  6r5sM,  VergrossemBg  und  doppelter  Vergrosse- 
TüDf,  in  rechter  und  verkehrter  Bewegung  (also  eine  ßiga  eontr^r 
Ha  per  augmentationem  ibgflicem)  ^tirchgefahrt  wird.  Es  wire 
uoniitz,  aus  diesen  Werken  einzelne  Bcispide  zu  geben.  Man 
muss  selbst  untersuchen,  wie  kunstgerecht  die  Stimmen  durch  adle 
schwierigen  Verhältnisse  hindurchgef^rt,  wie  nannigfaltig  die  Ant- 
worten fast  auf  allen  Punkten  des  Themas  eingesetzt  sind.  Die 
Technik  im  Einzelnen  ist  nicht  allzasobwer;  jedem  wohlantei^ 
richteten  Fogisten  wird  eine  Engfnbrong,  Yerkehrung,  Vei^osse- 
rung  n.  s*  w.  wohl  erreichbar.  Aber  diase  Formen  unansgesetxt 
und  überall  mit  solciier  sutreffenden  Sicherheit  und  in  solcher  Man- 
nigfaltigkeit anzuwenden  9  dazu  gehörte  allerdings  eine  hoke  Ge- 
wandtheit, wie  sie  ausser  Bach  *—  in  solchem  Grade  Nienandea 
zu  Tbeil  geworden  ist. 

Dennoch,  wie  herrlich  es  auch  Bach  gelungen,  und  wie  be- 
rechtigt nnd  berufen  er  auch  war,  den  nachkommenden  Jahrhunder- 
ten diese  Werke  wie  Säulen  des  Herkules  als  äusserste  Griinzziele 
zu  setzen:  dennoch  können  wir  sie  als  Kunstwerke  im  reinen 
Sinne  des  Wortes,  wie  wir  ihn  stets  verstanden  und  ausgespro- 
chen, nicht  anerkennen.  Der  ernstlich  sich  vollenden  wollende 
Junger  muss  sie  studieren  $  aber  kaum  mochten  wir  ratbsam,  gewiss 
nicht  nölhig  finden,  dass  er  dergleichen  Arbeiten  selbst  längere  Zeit 
widme.  Die  Künstlerbildung  nimmt  ohnehin  gar  viele  Zeit  in  An- 
spruch, und  zu  ihrer  Vollendung  ist  das  ganze  lange  Leben  noch 
zu  kurz.  Der  einsichtige  Lehrer  wird  keine  Seite  der  Knnstler- 
kraft  unangeregt  und  ungefibt  lassen,  aber  eben,  damit  er  dies 
könne,  keine  unnütze  Last  zeitraubend  auflegen. 

Blanche  andre  veraltete  Klassifikationen  der  Fuge  ^ind  unter 
andern  im  Universallexikon  der  Tonkunst  unter  den  Rubriken 
tfßiga  u.  s»  w."  verzeichnet. 


Zu  Seite  336. 
Noch  einmal  kommen  wir  hier  auf  die  wichtige  Lehre  von  der 
Bildung  des  Fogenthemas  zvmak  nnd  benutzen  die  Gelegenheit, 
fiher  eines  der  merkwürdigsten,  bisher  noch  niemals  *)  erortertea 
Werke  wenigstens  Einiges  zu  sagen;  Andres  wird  sieh  weiteriüs 
nachtragen  lassen.    Es  ist  dieses  Werk 

die  Kunst  der  Fuge  von  Sei.  Bach, 
das  schon  S.  225  zur  Erwähnung  gekommen  ist. 

*)  Nach  dem  Dmck  dieses  Weites  sind  seliitsbart  „Bittntemgen  yn  M. 
Havptmann''  bei  Peters  ersehieaea. 


—  Tsm  — 

SdK  Badi  häl  dloMs  Werk  to  sdoer  leMen  Zeil  faschriebeo, 
um  an  ihm,  und  swar  ata  einem  eiezigen  Thema»  durch  die  That 
salbet  Bit  zcigea»  was  di>  Fugenform  deHi  ihrer  Mlehtifen  darbie- 
tet Es  hat  nicht  seine  Aiysiekt  sein  können^  aas  seinem  Thema, 
4lle  denkbaren  Fogen  nnd  Fngengeslaltnng^  sn  entwi(&eln;  dies 
ist  schlechthin  onmegiich,  die  Reibe  der  M^licbkeiten ,  ja  nur  der 
anerkennenswerlhen ,  ist  nnera^höpflich  zn  neanen«  Vielmehr  bat 
Bach  ttiir  darauf  gedacht,  von  den  wichligern  oder  seltnem  und 
schwierigem  Formen  einige  Prebin  zu  geben,  —  und  auch  dies  hat  er 
nicht  vollendet^  der  Tod  hat  Ihn  in  der  letzten  Arbeit*)  unterbro- 
cheli.  Eine  Foge  mit  vieihSnliSekten^  in  allen  Stimmen  verkehrbar, 
die  das  Werk  krönen  sollte,  ist  nicht  zu  Papier  gekommen. 

Diss  nun  die  Meilterprobe  des  grössteil  Fogisten  für  jeden 
Hnsiker  ein  Gegenstand  der  Ehrfdrdit,  fir  den  Schaler  —  nnd 
wer  hörte  Bach  gegenSber  auf,  Schüler  zu  sein?  —  eitie  Aufgabe 
fiir  tiefstes  und  anhaltendes  Studium  ist^  braucht  kaum  gesagt  zn 
werden.  Ja,  wenn  die  Meisterschaft  im  Arbeiten  EBr  sich  allein 
neben  geoügte  zur  Unterweisong  Andrer,  so  möchte  man  sich  nur 
gleich  in  die  Schule  Baches  begeben^  und  zuletzt  sich  an  seine 
y^Knnst  der  Fuge*'  halten. 

Dies  wäre  jedoch  ein  ganz  vergeblidher,  oder  wenigstens  der 
schwerste  nnd  gefährlichste  Weg  zum  Ziele.  Eben  Bacb's  uner- 
messliche  Meisterschaft  bewirkt,  wie  wir  schon  S.  350  jj^esagt  ha- 
ben, dase  seine  Fugen  dem  Aufänger  keine  Leitung,  kein  sich« 
res  Vorbild  gewähren.  D^n  da  ist  jede  Fuge  ein  ganz  andren 
Werk;  in  allen  ist  die  Grundform  der  Fuge  geheime  Grundbe- 
didguDg ,  aber  in  jeder  beugt  sie  und  verwandelt  sie  sich  auf  daa 
Freieste  nach  den  besondem  Bedingungen,  nach  der  besondern  Idee 
eben  dieses  einen  Werkes.  Nun  aber  aus  allen  Wendungen  die 
Grandform  und  zn^^eich  den  Grand  der  Abweichung  von  ihr  zu 
erkennen,  wie  kann  dies  dem  Anfänger  gelingen?  es  bedarf  dazu 
lang  fortgesetzten  CmgaAgs  mit  der  Form« 

Hierzu  kommt  noch  Eines.  Es  ist  nicht  zU  lei^^nen,  dass  Seb. 
Bach  in  seiner  reichsten  Fugensammlung  (dem  wohltemperirten  Kla- 
vier) mitunter  neben  dem  von  der  Idee  der  Komposition  Bedung- 
neu auch  der  freien  Laune  ein  muthwilliges  Spiel  gestattet,  hier 
und  da ,  oft  gan2  iosgeheim ,  irgend  eine  Entlegnerer  Kombination, 
irgend  eine  schwerer  durchzusetzende  Engführuog  oder  Yerkehrung 
eingeführt  hat,  die  dem  allgewandleta  Meister  nur  Scherz  war,  dem 
Ungeübtern  seufzerschwerer  unbewegbar  lastender  Ernst  wurde,-  die 
er  nur  auf  Kosten  der  kfinsderiscben  Freiheit  und  Behaglichkeit 


*)  S.  ra,  Baad  lli  der  Petcr^'sches  Awabe. 
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herbeizwiDgeQ  köaute.  In  der  Thal  iBl  es  Baoh^ft  Tcrfohrerisches 
Vorbild,  das  die  Lehrendeo  so  oft  za  falsoheo  Ansprüchen  und 
VorscbriAen  verleitet,  den  fruchtbarsten  Lehrgegenstand  zam  Ver- 
derb vieler  talentvoller  Zöglinge  verzerrt,  endlich  gar  die  Kunst- 
form  als  pedantische  Unkunst  verdächtigt  und  den  Meister  selbst 
viele  Jahre  lang  (bei  den  Technikern  und  vielen  Dilettanten  noch 
jetzt)  in  ein  falsches  Licht  gestellt  hat. 

Diese  Bemerkungen  treffen  „die  Kunst  der  Fuge<^  nodi  mehr, 
wie  irgend  ein  andres  Bach'sches  Werk.  Denn  hier  ist  der  Mei- 
ster urkundlich  nicht  einem  künstlerischen  Antriebe  gefolgt  (der 
darauf  gerichtet  ist,  eine  künstlerische  Idee  in  der  ihr  eignenden, 
gleichviel  welcher  Form  zu  offenbaren),  sondern  jener  mehr  lehr- 
haften Absicht,  viele  kunstvollere  und  schwierigere  Gestaltangen 
aus  einem,  künstlerisch  an  sich  nicht  bedeutenden  Thema  zu  ent- 
wickeln. Man  kann  also  von  diesen  Fugen  nicht  durchaus  sagen: 
die  Idee  des  Werks  oder  das  Thema  bat  es  so  gewollt;  sondern: 
Bach  hat  an  diesem  Thema  diese  Gestalt  aufweisen  wollen.  Dies 
durfte  der  sonst  allertreuste  Meister  und  es.  gebührte  ihm.  Der 
-Jünger  darf  es  nicht  nachahmen  ohne  die  Gefahr  der  Untreue  an 
der  Kunst.  Aber  studieren  muss  es  Jeder,  der  sich  vollenden  will, 
nachdem  er  durch  zahlreiche  Arbeiten  und  die  fleissige  Betrachtung 
andrer  Meisterwerke  in  der  Form  einheimisch  geworden. 

Soviel  im  Aligemeinen  über  die  Tendenz  des  Werkes.  Hier 
knüpfen  wir  für  jetzt  nur  eine  (ond  nicht  tiefgehende)  einzelne  Be* 
trachtung  an,  über  die  Verwandlungen  des  Bacfa'sehen  Themas  und 
deren  nächste  Folgen.  Bach  hat,  wie  schon  S.  225  gesagt  ist^  ein 
in  künstlerischer  Hinsieht  unbedeutendes  Thema  zu  mehrmaliger  Be- 
handlung übernommen.  Seinem  Tiefblick  konnte  sowenig  das  Mangel- 
hafte des  Themas,  als  die  Gunst  desselben  für  mandie  seltnere  Be- 
handlung, oder  eines  der  Mittel,  jenem  Mangel  abzuhelfen,  entgehen. 

In  der  zweiten  Fuge  (S.  4)  giebt  er  daher  wenigstens  den  das 
Thema  schliessenden  Achteln  einen  markigem  Rhythmus,  was  denn 
sogleich  die  Aufmerksamkeit  und  damit  einen  neuen  Gegensatz  — 
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weckte  In  der  That  ist  diese  punktirte  Figur  dem  sehr  r 
Thema  fremder,  als  der  Gegensatz  in  der  ersten  Fuge;  *- 
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und  so  mag  unbewasst  jenes  gleichsam  sich  Besinnen  bei  *  in  den 
Gegensatz  gekommen  sein^  das  wir  bei  einer  andern  Gelegenheit 
(S.  70)  im  Allgemeinen  nnvortheilhaft  befanden  haben.  Um  so 
energischer  eniraltet  sich  nach  diesem  Stocken  der  Gegensatz  und 
durch  ihn  die  Fage.  Ja  es  geht  ans  ihm  eine  eigen thümliche  An- 
knüpfung des  zweiten  Theils  — 


hervor.  Eigenwfflig^  wie  der  Sehloss  des  Themas  tnA  der  Gegen- 
satz, geht  die  Oberstimme  für  sich  allein,  wie  in  einem  homopho- 
nen Satze  (S.  293)  weiter;  and  nun  kann  der  Alt,  der  mit  dem 
Gefährten  (e — a,  n.  s.  w.)  die  neue  Durchführung  und  den  zwei- 
ten  Theii  beginnt,  nicht  widerstehen;  er  löst  den  ersten  Ton  des 
Themas  in  jene  herrschend  gewordne  Figur  auf.  Die  ganze  Fuge 
ist  angereizt  zu  weiterer,  modulationsreidierer  und  energischer  Aus- 
fuhrung. 

Bedeutender  sind  die  Veränderungen  des  Themas  in  der  drit- 
ten Fuge ,  S.  6.  Hier  tritt  der  bisherige  Gefährte  als  Führer  auf, 
und  zwar  in  der  Verkehrnng.  Aber  bald  (S.  6  und  7)  erscheipt 
das  Thema  in  zwei  Veränderungen,  deren  erste  zugleich  eine  Takt- 
riickung  (S.  333)  ist. 


Wir  scben  hier  bei  A  das  einftehe  Thema  (naiarieb  de»  Ge- 
ehrten des  eigentlichen  Themas  dieser  Fnge),  bei  B  die  xweile» 
bei  C  die  erste  Verwandinng.  Die  Veriindening  bei  B  li^  der 
Grandgestalt  am  nächsten;  stellt  man  zwischen  sie  nnd  die  tob  C 
eine  schon  in  der  vorigen  Fage  beiläafig  eingeführte  Aendemiig, 
ebenfalls  mit  Taktröcknng,  aber  in  rechter  Bew^ang, 


A.p^=;^=m=psäijitf\i<^Hnt 


SO  hat  man  nach  dieser  Seite  hin  ein6  fast  systematische  Porthil- 
donf  des  Themas  ver  Angen^  beinahe  in  der  Weise  (wenn  auch 
in  höherm  Sinne),  wie  wir  sie  S.  215  n.  f.  gegeben  haben.  NaA 
einer  andern,  der  melodischen  Seite  hin  ist  das  Thema  in  den  beiden 
Fugen  ffir  zwei  Klaviere  (S.  68  nnd  71) 

e  ■ 


eigenthfimlich  ausgeführt.  Es  wSrde  sich,  bitten  wir  nicht  den 
Raum  zu  sparen,  die  Folge  dieser  Fortbildung  weit  vollständiger 
darstellett  lassen;  gleich  in  der  f&nllen  Fuge  z.  B.  (8*  12)  Guide 
sich  das  teittfacfaere  Vori>ild  von  By  nnd  in  der  elften  Fuge  (S.  34, 
die  Verkehrung  s.  bereits  in  der  acbten  Fuge  S.  21)  wurden  wir 
die  erste  zugleich  milde  nnd  sinnreiche  Belebung  des  RbTtbmm  — 
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erkennen.    Auch  rine  Erweiterung  (S.  335)  des  Themas  in  der 
Verkehrung  hat  sieh  im  Laufe  der  vierten  Fuge 


tfM 
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(8.  9)  in  sinnreicher  Anwendung  eingeftinden.  Und  so  hat  Bach 
schon  an  den  verschiednen  Anßassnngen  der  Aufgabe  auf  das  Sieg- 
reichste bewiesen,  was  selbst  ans  einem  unzulänglichen  Thema  ge- 
macht werden  kann^  wenn  Rennerblick  und  inniges  Eingehen  sich 
vereinen. 


T. 

Zum  aechsten  Abschnitte* 
Seite  366. 

Wir  haben  bereits  S.  338  selbst  elngerihimt,  dass  die  Drei- 
theiligkeit  der  Fuge  keineswegs  in  jedem  einzelnen  Werke  dieser 
Klasse  deutlich  hervortritt,  ja,  dass  sie  sogar  in  manchem  Werke 
gar  nicht  vorhanden  ist.  Gieiahwohl  wird  man  auch  ohno  weitere 
Ausführung,  schon  aus  den  Modulations-  und  Konstruktionsgrund- 
Sätzen  des  ersten  Buches  anerkennen,  dass  diese  DreilheUigkeit 
dem  Wesen  der  Fuge  zum  Grunde  liegt,  dass  sie  die  Grund- 
form der  Fuge  sein  muss,  wenn  gleich  die  frühem  Komponisten, 
vor  Seb«  Bach,  nach  andern  Grundsätzen  —  oder  vielmehr  ohne 
Bewusstsein  dieser  Grundform  gearbeitet ,  neuere  wieder  zum  Theil 
ganz  nach  der  individuellen  Stimmung  des  Augenblicks  verfahren 
sind  und  selbst  Bach  (S.  567)  nnd  seine  Zeitgenossen  sich  keines<«> 
wegs  dieser  Grundform  knechtisch  angekettet  haben,  -«  was  denn 
audi  uns  fern  bleibe. 

Nur  weil  die  Dreitheil«gkeit  im  Wesen  der  Sache  gegründet 
ist,  haben  wir  sie  den  ersten  Entwürfen  des  Schülers  zur  BeiMsh- 
tnng  empfohlen.  Diese  Maxime  ist  aber  auch  abgesehen  von  ihrer 
Begründung  in  den  wesentlichen  GrundsStzen  der  Kunst  von  der 
grössten  methodischen  Wichügkeit,  indem  sie  (wie  schon  S.  338 
bemerkt  ist)  dem  Anfänger  bestimmte  nnd  nicht  zu  ferne  Zielpunkte 
für  seine  Arbeit  setzt,  einerseits  dadurch  vor  zu  weit^  unsioherm 
Umherschweifen  9  andrerseits  vor  fugenwidriger  Zersplitterung  be- 
wahrend*   Wir  rathen  daher  sochmala  dringend,  ao  der  Grund- 
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farm  festzahalten ,  bis  die  Fngenarbeit  in  ihr  und  anter  ihrer  Lei- 
long  geläuGg  nod  der  Sinn  fiir  das  Ebenmaass  in  dieser  Kunstrom 
gebildet  ist.  Dann  mag  man ,  jedoch  nicht  ohne  Gründe ,  die  Grand- 
form verlassen.  Dann  erst  und  nicht  froher  mag  man  der  Betrach- 
tung Gehör  geben,  dass  alle  Konstrnktionsgesetze  nur 
allgemeinere  Gedanken  sind,  die  der  besondern  Idee 
des  einzelnen  Kunstwerkes  nachstehen  müssen.  Denn 
alsdann  bedarf  man  der  sichernden  Leitung  von  aussen  nicht  mehr, 
und  verlässt  die  erste  Vorschrift  (wie  wir  stets  verlangt)  nicht 
ans  Willkühr,  sondern  aas  Yernunftgründen.  In  solcher  Weise 
haben  unsre  Meister  hier  und  überall  gelbandelt;  und  wenn  der 
Raum  zu  einer  vollstindigen  Beweisführung  hier  fehlt,  so  mögen 
wenigstens  einige  Andeatungen  dem  Forschen  des  fortgeschrittenen 
Jüngers  entgegenkommen.  Wir  lehnen  uns  dabei  hauptsächlich  an 
Seh.  Bach's  wohltemperirtes  Klavier. 

'         1.     Beispiele  der  DreitheiUgkeit  in  Durßigen. 

Hier  finden  wir  nun  gleich  in  «der  Cdur-Foge  des  zweiten 
Theils  (das  Thema  s.  No.  363)  nach  der  ersten  Durchführung  den 
ersten  Theil  mit  einem  breiten  Zy^ischensatze  geschlossen.  Doch 
schon  hat  der  AU  -wieder,  das  Thema:  e^gesejtzt^  — 


und  fuhrt  die  Fuge  weiter,  nachdem  er  den  Theil  bat  besch/iessen 
helfen.  Früh  kehrt  die  Modulation  des  fliiditig  motivirten  Tonstfickes 
in  den  Haoptton  zurück  und  der  Orgelpunkt  (sehr  leicht  und  bei- 
iSufig)  bestärkt  ihn ;  dann  schliesst  ein  längerer  Orgelpunkt  aof  der 
Tonika.  Bei  und  vor  demselben,  und  schon  vor  dem  ersten  Orgel- 
punkte macht  steh  die  Unterdominante  geltend  (wie  schon  im  Vor- 
spiel zur  Fuge,  vergl.  No.  265)  und  verleiht  dem  fluchtig  dahin 
eilenden  Satze  zuletzt  grosseres  Gewicht. 

Noch  bestjaimter  zeigt  sich  dieselbe  Konstruktion  in  der  jPdor- 
Puge,  deren  Thema  No.  329  zu  sehen  ist.  Diese  leicht  und 
•ehmeiohlerisch  hingaukelnde  Komposition  folgt  auf  ein  still  sich  aus- 
breitendes Vorspiel  (vergl.  No.  219,  262),  wie  uns  scheint^  nicht 
ganz  dem  Karakter  entsprechend.  Hat  nun  Bach  den  Kontrast  ge* 
wollt  und  zu  versöhnen  beabsichtigt,  oder  hat  das  Vorspiel  auf  ihn 
unhewusst  nachgewirkt:  es  wird  nicht  Mos  der  erste  Theil  be- 
stimmt geschlossen,  sondern  dann  auch  die  Unterdominante  ergrif- 
fen ,  ja  durch  einen  Orgelpnnkt  anf  der  Tonika  ausdrücklieh  ein- 
geführt    dann  ein  sweiter  Oi^elpunkt  anf  der  Dominante  nach«e- 
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bcapobl  und  mit  dem  HanpUon  in  Moll  (Fmoll)  gesetzt»   ffuD  wtur, 
det  sidi.  der  bisher  dreuitunmige  SaU  (das  Vorspiel  war  vier*  und 
fttAfstimmig)  mit  eio  Paar  starken  Schlägen  gleich  nach  dem  Orgel- 
punkt in  die  Unterdofiinante  Moll,  — 


und  so  schliesst  das  Ganze  mit  einem  Ernste,  der  sich  dem  ersten 
Karakter  fojlgenreich  nähert.  Man  wird  nickt  verkennen,  wie  die 
Konstruktion  dem  Sinne  der  Komposition  gemäss  ist« 

2«    Die  Konstruktion  in  MoUßigen.  , 

laMolisätzen  geht  die  Modulation  hekanntiiiDh:  (Tb;  h^  $.195) 
in  der  Regel  zuerst  in/ die  Parallele..  In  solcher  Weise  üuden  wir 
die  Dreilheiligkeit  an  der  ^niolI-Pnge  des  ersten  Theils,  deren 
Thema  in  Np.  292  mitgeüieilt  ist.  Der  erste  Schluss  Tällt  auf 
De« dar;  aber  der  Schlusston  selbst,  in  der  Oberstimme,  wird  als 
neuer  Einsalz  des  zweiten  Theils  *mit  dem  Thema 

T^ema.  ^hlj,^ 


benutzt.  Der  Orgelpunkt  ist,  wie  meist  bei  Bach,  sehr  wenig  aus- 
geführt, und  nach  ihm  würde  der  dritte  Theil  zu  unbedeutend  er- 
scheinen, wenn  er  nicht  in  der  treffliehen  EagfÜhning  (No.  &41) 
ein  geistiges  aber  entscheidendes  Gewicht  fände. 

Dieselbe,  nur  anders  gewendete. Konstruktion  sehen  wir  in  der 
FmoU-Fuge  (das  Thema  ^s.  No.  330)  des  zweiten  Tbeils;  die 
Modulation  geht  hier  nach  der  Parallele^  yon  da  aber  gleich  weiter 
zum  ScUnss  in  deren  Dominante,  — 
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um  dam  Thema  efaiea  geseUektern  BEnsata  sn  gewttrai.  CSde- 
genilich,  z.  B.  io  dar  tiefempfondiieD  ßnoR-Fuge  des  ersten  Tbeflf 
(die  mit  ihrem  Vorspiel  za  den  kanrktertttisehsten  RomposHiones 
Bach*s  gehört),  wird  auch  wohl  der  erste  Schhss  im  Haoptton  ge- 
macht (gleichsam  nadh  Art  dreitheüiger  Lieder»  S.  53),  dam  aber  — 
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mit  einem  Nachsatze  weiter  modolirt  und  nnn  erst  recht ,  in  der 
Parallele,  geschlossen.  Ja,  in  der  aas  No.  388  uns  dem  Tliema 
nach  bekannten  6£rmall>Fage  desselben  TheiU  wird  im  Hauptlon 
geschlossen,  dann  nach  der  Parallele >  dann  nach  der  Dominante 
modnlirt  und  auch  in  diesen  Tönen,  also  dreimal  geschlossen,  — 

1.    .      .     .   a.J^ 
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worauf  'die  neae  Dorchfährnng  einsetzt  und  das  Thema  (der  Ge- 
lahrte) nach  seiner  Art  gleich  in  den  Hauptton  ZQrüekKhrL  —  Sa 
ist  dies,  beilHafig  sei  e»  gesagt,  eine  dem  Wesen  der  Fege  fiemere 
mehr  homophone  vnd  satzweise  Art  fortansehreiten,  ae  der  Bach 
besondre  Grande  in  diesem  Tonstficke  gefhaden  bat,  die  aber  der 
Junger  sich  nicht  gestatten  soll,  bis  er  der  Fogenarbeit  miebfig  tat 
und  nicht  durch  Uaf  ermögen,  sondern  ebenbUs  dordi  kiinstleriadic 
Grunde  dazu  bewogen  wird. 

Dia  Modulation  der  Mollsätze  in  die  Parallele  ist  die  gewöhn- 
lichere, keineswegs  aber  die  einzig  zulässige.  Die  aus  No.  293 
bekannte  ^moll-Fiige  madit  einen  Sebluas  auf  der  Dominaiile, 
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ond  setzt  dann  mit  verkehrtem  Thema  im  Hauptton  wieder  ein. 
Unter  dem  Thema  wendet  sich  aber  die  Modulation  über  ßinr 
nach  6dur  (Dominante  der  Parallele)  und  macht  hier  einen  voU- 
kommnen  und  starkem  Schluss,  als  der  vorige  war^ 


so  dass  man  zweifelhaft  sein  konnte,  ob  nicht  erst  hier  der  rechte 
Theilsehluss  nach  der  in  No.  «f »  gezeigten  Weise  erfolgt  sei.  — 
Unzweideutiger  nimmt  die  Cmoll-Fuge  des  zweiten  Theils  (bei  uns 
No.  350)  ihren  Weg  nach  der  Dominante.  Die  drei  Stimmen 
schliessen  die  erste  Durdifährong  im  Hanptton,  wenden  sich  nach 
der  Ober-,  gleich  wieder  nach  der  Dnterdominante  und  schicken  sich 
zu  einem  Schluss  in  der  Parallele  an^  der  aber  nnvollzogen  bleibt^  i— 


vnd  eine  neue  Durcbfühniig  zur  Folge  hat.  Der  Bass  und  Diskant 
(dieser  mil  frei  rbytbmisirtem  Anfang),  sjräter  der  Alt  treten  im 
Haupttott,  dann  noch  einmal  der  Bass  mit  der  Cnlerdeminante  auf. 
Hatte  man  sich  nun  nach  der  Parallele  wenden  dürfen?  £s  wäre 
nichti  oder  nnr  nach  einem  weiten  Zwischensatz  thnnlich  gewesen. 
Denn  dorcb  die  zweimalige  Durchführung  und  mit  dem  Eintritt 
beider  Dominanten  ist  der  Baupttoii  zu  stark  als  Nebensache  be* 
zeichnet,  als  dass  es  konsequent  wäre,  nun  in  die  leichtere  Parai« 
leie  überzugehen.  Bach  sohliesst  also  den  ersten  Tbeil  in  der  Do* 
minMite,  und  setxt  den  zweiten  wieder  im  Hanptten  ein.  Aber 
da,   eilHg,    fast  ^ensinnig  in  ihn   vertieft,   weiss  er  uns  den 
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Mangel  reichern  JMbdalationswechsf^bzdersetnN^  Der  SioBtlz  giebt 
ans  das  Thema  in  rechter  Bewegung,  Yergrössemng  und  Verkdi- 
rang  (vergl.  No.  496)  and  es  folgt  in  acht  Takten  in  emsigster 
Arbeit  das  Thema  noch  achtmal,  bald  in  rechte  Bewegung ,  bald 
▼ergrössert,  bald  verkehrt  (in  freier  Verkehmng)  mit  einem  Schlnss 
im  Haaptton»  Aach  hier  ist  Bach  noch  nicht  befriedigt;  heharrlidi 
hält  er  wieder  den  Hauptton,  jetzt  in  einer  Engfuhrnng»  fest  — 


and  geht  ohne  Orgelpankt  sofort  zu  Ende. 

3.    Andre  Schlüsse. 

Dieser  FaU  hat  ans  zugleich  eine  abweichende  Ronstrnklion 
auf  dfm  Punkte,  wo  zweiter  and  dritter  Theil  sich  scheiden,  ge- 
zeigt; statt  der  Wendung  aaf  die  Dominante  (zum  Orgetpankte) 
folgt  wie  gesagt  ein  Schluss  im  Hauptton,  und  zwar  ein  vollkomm- 
ner;  im  Widerspruch  mit  den  ersten  Modülalionsgrundsätzen.  Aber 
—  wozu  hätte  hier  ein  Orgelpunkt  dienen  sollen,  wo  wir  last  nicht 
aas  dem  Hauptton  gewichen  sind?  viel  nölhiger  war  ein  festender 
Abschluss  nach  so  überreicher  Darchführung  des  Themas  und  im 
Bevorstehen  einer  so  gedrängten  Engführung. 

Aehnliche  Grunde  veranlassen  Bach  öfters^  den  Oi^lpunkt  nar 
kurz,  oder  nachträglich  zu  bringen,  oder  statt  seiner  einen  Scblnss 
eintreten  zu  lassen.  Dies  ist  z.  B.  in  der  reich,  und  energisch 
durchgeführten  Cm6ll-Fnge  (bei  uns  No.  328)  desselben  Theiles 
der  Eall.  Nach  einer  Dorobfittirung  mit  verdoppeltem  Thema  wird 
in  der  Dominante  geschlossen,  und  dann  rastlos  mit  zwei  Stimmen 
weiter  gearbeilet. 

Dagegen  macht  die  l?dar-Fage  (wie  schon  S.  363  angeiiihrt) 
ihren  ersten  Theiiscbluss  regelmässig  in  der  Dominante,  den  zwei- 
ten —  nicht  doreh  einen  Oi^elpunkt  (der  bei  der  massigen  Bewe- 
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gang:  dea  Ganzen  unnöthig  scheint),  sondern  in  der  Parallele  der 
Dominante,  in  C^moU,  -^ 


worauf  eine  Engfiihrung  im  Hanptton  den  Schlass>  so  mild  wie  die 
ganze  Fuge  ist^  einleitet.  ^  War  einmal  der  Orgelpnnkt  unan- 
wendbar,  m  blieb  kein  angemessnerer  Ruhepunkt  als  der  ge- 
wählte; die  Unlerdominante,  an  die  man  allein  noch  denken  könnte, 
hätte  nach  ihrem  Karakter  (Th.  T.  S.  194)  einen  neuen  mit  dem 
Sinne  des  Ganzen  unverträglichen  Aufschwung  gefedert 3  während 
nach  dem  Mollschlusse  der  neuanhebende  Dursatz  zugleich  Sänfti- 
giing  und  Erhebung  in  die  Seele  flösst. 

Aehnliches  sehen  wir  in  der  schon  in  No.  si»  erwähnten  Gmoll- 
Fuge.  Vom  ersten  Schluss  an  geht  sie  in  einer  reichen  Durchfüh- 
rung (in  zwölf  Takten  achtmal  das  Thema)  nach  dem  Hauplton 
zu  einem  voUkommnen  aber  gleich  unterbrochnen  Schluss ;  zuvor 
hat  sie  BivLV  (mit  seiner  Dominante  Fdur)  und  Cmoll  besetzt,  sich 
also  nicht  weit  vom  Hauptton  entfernt;  nun  fuhrt  ein  Gang  von 
drei  Takten  über  B,  Esdnv  und  CmoVL  nach  der  Dominante.  Hier 
wäre  der  Orgelpunkt  anzuknüpfen  gewesen;  aber  wo^a  könnte  es 
nach  so  vielfacher  Modulation  und  bereits  erfolgter  Rückkehr  in 
den  fianplion  seiner  noch  bedürfen?  Bach  setzt  statt  seiner  eine 
Engfuhrung  ^wischen  zwei  Schlüssen  auf  der  Dominante, 

Th. 


Th.  Th.  I 

die  wir  allenfalls  auch  als  einen  idealen  Orgelpunkt  aufnehmen 
könnten 9  dessen  Halteten  gar  nicht  gehört  wird,  sondern  hinzuge- 
dacht werden  müsste ;  wie  man  denn  in  der  That  in  solchen  Fällen 
auch  ohne  Satzkenntniss  empGndet,  dass  die  ganze  Tonbewegung 
au  Einen  Punkt  geheftet  ist. 

4.    abweichende  Form. 

In  zweierlei  Sätzen  ist  es,  wo  Bach  am  entschiedensten  von 
der  Grundform  abweicht.   In  sehr  weit  und  reich  ausgeführten  Fu- 
Marx,  Comp.  L.  U.  37 
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gen  macht  er  bisweilen  mehr  als  einen  Absohnitt  ausser  den  bei« 
den  Tbeilschlussen ;  und  in  sehr  fleissig  das  Thema  bringenden  legt 
er  weniger  Gewicht  auf  die  Modulationsordnung ,  schreitet  nament- 
lich mehrmals  in  den  Hauptton  zurück,  sicher»  mit  dem  Inhalt  an 
sich,  wo  er  auch  erscheine,  zu  befriedigen. 

Das  Erstere  sehen  wir  an  der  fast  in  Ueberfulle  ausgeführten 
^moll-Fuge,  von  der  wir  schon  statt  eines  zwei  Schlüsse  far 
den  ersten  Theil  (No.  «i»  und  sf  s)  angeführt  haben.  Unter  der 
bei  dem  letztern  Schlüsse  (auf  der  Dominante  der  Parallele)  ange- 
knüpften Durchführung  wendet  sich  die  Modulation  in  die  Unterdo- 
minante und  deren  Parallele  und  von  da  zurück  in  dln  Haupiton. 
Bis  zum  ersten  Schluss  ist  das  Thema  in  reohter  Bewegung  dorcfa- 
geführt  worden,  von  da  ab  bis  wieder  in  den  Hauptton  in  der  Ver- 
kehrung. Hier  wird  ein  dritter  Schluss  gemadit,  und  zwar  im 
Hauptton.  Nun  erscheint  das  Thema  wieder  in  rechter  Bewegung, 
aber  in  der  Engführung. 


Schills». 
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Diese  enge  Durchfährung  geht  in  grosser  Fülle  (die  Nachah- 
mung erscheint  viermal,  das  nema  ako  achtmal)  durch  ^moU, 
fmoU,  ^moll,  Cdur,  und  macht  hier,  also  in  der  Hauptparallela,    I 
den  vierten  Schluss,  und  wieder  zweimal  nacheinander.  | 
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Von  hier  wird  das  verkehrte  Thema  in  der  Fuge  dreimal  (durch 
DmoIIy  6  dar  und  ^moll)  durchgeführt^  und  zwar,  wie  zuvor  das 
rechte ,  mit  Eintritten  in  der  Oktave.  Ein  vorübergehender  Orgel- 
punkt bringt  Ruhe  und  zieht  eine  nochmalige  Modulation  in  die  Unter- 
dominante  und  einen  —  obwohl  verdeckten  fünften  Schluss, 


Schlass 


in  dieser  Tonart  nach  sich.  Hier  wird  das  Thema  erst  in  rechter 
Bewegung^  dann  in  der  Verkehrung,  beide  Mal  mit  Beantwortung  in 
der  (ohern  oder  untern)  Quinte  durchgeführt  und  zum  letzten  Male 
der  strudelnde  Strom  der  Stimmen  auf  einer  Fermate  zusammenge- 
fasst,  worauf  die  Fuge  mit  neuen  Stimmen  verstärkt  zu  Ende  geht. 

Das  Andre  können  wir  an  der  C dur-*  Fuge  ^  (bei  uns  No.  325) 
beobachten ,  die  allaugenblicklich  in  den  Haupttoh  zurückgeht.  Ihre 
erste  Durchführung  zeigt  das  Thema  in  C,  G,  G  und  C.  Es  folgt 
eine  zweistimmige  Engführung  in  Cdur,  die  zwar  nach  &dur  und 
DmoU  hinweiset,  aber  in  C  schliesst.  Die  folgende  Durchführung 
geht  von  6dur  aus  nach  ^moll,  hat  aber  wieder  eine  Engführung 
in  Cdur  hinter  sich  5  —  und  so  fort.  Das  emsige  unausgesetzte 
Spiel  mit  dem  Thema  hat  es  so  gewollt. 

Zuletzt  wollen  wir  an  einem  andern  Bach'schen  Satze  die  merk- 
würdigen Folgen  beobachten ,  die  ein  vorausgehender  Satz  auf  eine 
Fugenkonstruktion  geäussert  hat.  Es  ist  das  zweite  ^^Ryrie  eleison^'' 
in  der  S.  499  erwähnten  ^dur- Messe,  dem  das  in  der  Beilage  VI 
mitgetheilte ,  in  JETdur  scbliessende  ,^Christe  eteüon^^  vorangeht. 
Das  Thema  — 
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fängt  nur  scheinbar  ia  H^  der  Harmonie  zufolge  in^fdur  an, 
schliesst  aber  bei  dem  Eintritte  der  zweiten  Stimme  in  Hmoü. 
In  buchstäblicher  Antwort  folgt  nun  der  Tenor  in  ^dur  auftretend 
und  in  fmoll  schliessend;  dann  der  Alt  aus  Z^dur  in  ^moll,  der 
Diskant  aus  Cdur  in  i9moll  schliessend,  —  und  so  geht  der  ganze 
Satz  seinen  ganz  eignen  Weg ,  ans  Gründen ,  die  nur  zum  Theil 
in  seinem  'thema,  besonders  aber  in  der  Konstruktion  des  ganzen 
jfKyrte — Christe — Ryrk'^  liegen,  von«dem  die  Fuge  nur  ein  un- 
trennbarer Theil  ist.  Die  Erörterung  dieser  Gründe  gehört  einem 
spätem  Moment  der  Lehre  an;  hier  genügt,  das  Grundgesetz  als 
ein  freies ,  nieht  zwangvolles ,  sondern  jedem  kunstvernünfUgen  Er- 
messen  Raum  lassendes  aufgewiesen  zu  haben. 


r. 

Zuoi  achten  Abschnitte. 
S.  371. 

Eine  merkenswerthe  Bestätigung  unsrer  Ansicht  giebt  Seb. 
Bach*s  hohe  Messe.  Bach  hat  in  diesem  erhabnen  Werk  alte 
Kräfte  in  Bewegung  gesetzt ,  die  kirchliche  Hochfeier  auf  das  Wür- 
digste zu  begehen;  dies  zeigt  der  erste  Einblick  in  die  Partitur. 
Daher  herrscht  in  den  Chören  die  Fünfs^immigkeit  (8.371) 
vor;  das  erste  Hyrie,  das  die  Zerknirschung  der  Gemeine  austönt, 
das  freuderufende  Gloria,  das  feurig  abschliessende  Cum  sanclo  spi- 
ritUf, —  dann  im  zweiten  Theile  das  ewig  feste,  aliumfassende 
Credo  j  das  Mysterium  des  Incamatus,  der  himmelansteigende  Jubel 
das  Resurreanty  das  Glaubens-  und  Auferstehungswort  im  Con- 
ßteor,  sie  alle  sind  fünfstimmig.  Zwischen  ihnen  treten  vier- 
stimmig auf:  nach  dem  Rt/rie  und  Christe  das  zweite  feslere, 
ausmachende  Ryrie,  nach  dem  Gloria  das  gedrängte  Gratias  (S.  552), 
im  Credo  das  festbesiegelnde  Patrem  omnipotentem,  nach  dem  ge- 
heimen Walten  des  Incamatus  das  mehr  persönliche,  die  Klage 
bestimmter  Personen  singende  Crucifiants.  Nun,  von  dem  fiinl- 
stimmigen  Conßteor  und  Expecto  resurrectionem ,  hat  das  Werk 
seinen  Meister  höher  gehoben  und  noch  höher  gestimmt;  die  f^änf- 
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stimmigkeit  genügt  ihm  nicht.   Im  Sanctus  ergicssen  sich  dea  feier 
Heben  Preisgesanges  strömende  Wellen  in  sechs  Stimmen,  so 
auch  ist  das  Pleni  sunt  coeli  sechsstimmig,   das  Osanna  zur  Acht- 
stimmigkeit  erhoben  *). 

Dieses»  zwischen  dem  sechsstimmigeu  Sanctus.  und  dem  acht- 
stimmigen  Osanna  auftretende  Pleni  sunt  coeli  hätte  schon  seiner 
Umgebung  gemäss,  dann  nach  der  Sleigeruug  des  ganzen  Werkes 
nicht  anders  als  sechsstimmig  sein  können ,  ist  es  auch  in  der  That. 
Und  dennoch  ist  die  Fugenanlage  nur  eine  fünfstimmige. 

£s  hebt  nämlich  der  Tenor  (von  einem  gehenden  Bass  unter- 
stützt) die  Fugie  an ,  der  zweite  Alt  antwortet.  Nun  intonirt  der 
erste  Sopran  das  Thema,  und  ihm  antworten  —  der  zweite  Sopran 
und  erste  Alt  mit  der  Verdopplung  des  GePährten,  — 
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Bass. 
Thema 

worauf  wieder  Tenor  und  Bass  das  Thema  verdoppeln.  In  einer 
zweiten  Durchführung  tritt  das  Thema  zuerst  im  ersten  Sopran^ 
dann  verdoppelt  im  zweiten  Sopran  und  zweiten  Alt,  wieder  ver- 
doppelt im  ersten  Alt  ond  Tenor,  zuletzt  einfach  im  Bass  auf;  zum 
Scbluss  bat  es  nur  noch  einmal  der  erste  Sopran  und  einmal  der 
Bass  (wie  denn  die  Fuge  als  solche  und  dem  Text  gemäss  nur 
leicht  und  feurig,  nicht  voll  und  breit  ausgeführt  ist)  **);  eine  eigent- 

')  Den  Besehloss  des  Werks  maeht  dai  Dana  nolris  paeem,  za  der  beibe- 
haltoeD  RompositioD  des  Gratias,  mithio  als  vierstimmise  Foge.  —  Dass  das 
Werk  mit  der  koDzeatrirten  Vierstimmig^keit  scbliesst ,  würde  nasre  Gmndsätze 
bestätigea.  Demuaseachtet  bezweifela  wir,  dass  Bacb  mit  der  Wiederholaas 
eiaes  daf^ewesoea  Satzes  seia  reich  ausgeführtes  Werk  habe  sebliessea  wollea  i 
dies  scbeiat  der  Anlage  des  Ganzea,  wie  der  Treae  des  Heisters  gcgea  das 
ihm  gegebae  Wort  uBaagemessea. 

**)  Man  könate  den  Satz  vielleicht  eher  Fagato  aenoea ,  war'  er  nicht  ia- 
nerlich  so  gross  and  stark. 
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lieh  sechsstimmige  Durehführaog,  in  der  eine  Stimme  nach  der  indeni 
das  Thema  setzte ,  findet  nieht  Statt.  So  haben  selbst  die  lockend- 
sten Verhältnisse  den  grossen  Meister  nicht  zu  sechsstimmigem  Fo- 
gensatz  bewegen  können ;  seine  Dnrchfuhrnngen  bleiben  im  secbsstim- 
migen  Satz  fünf-  und  vierstimmig;  aber  der  Lohn  ist  die  hiermit 
von  selbst  gefundne  starke  Form  durchgeführter  Verdopplungen ,  — 
ungleich  mächtiger,  oder  vielmehr  eben  so  mächtig,  aü  eine  weit- 
hingezogne sechsstimmige  Durchführung  es  nicht  gewesen  wäre. 

Auch  das  erste  Credo  (S.  377)  ist  im  Wesentlichen,  nämlich 
in  den  Singstimmen,  nur  fünfstimmig  fugirt.  Wenn  das  Thema 
aber  endlich  noch  in  das  Orchester  übertritt,  so  muss  Jeder  erken- 
nen, dass  hier  nicht  eine  sechste  gleiche  Sliopme  zu  den  fünf  glei- 
chen Chörstimmen  tritt,  sondern  dass  sich  dem  allmächtigen  Glaii- 
benswort  ein  neues  Reich  der  Stimmen  und  Wesen  erschliesst, 
dass  das  Credo  herrscht  und  waltet,  die  Gränzen  der  Menschheit 
überströmend,  hinausverbreitet  über  alle  Wesen.  Dies  scheint  we- 
nigstens uns  das  Mysterium  des  Bach 'sehen  Gedankens,  möge  auch 
ihm  selbst  nichts  zu  bestimmterm  Bewusstsein  gekommen  sein,  als 
dass  sein  Gedanke  (Thema)  noch  über  den  Chor  hinaus  weiter  er- 
tönen müsse.  —  Ein  Gleiches  war  S.  318  von  dem  fugirten  Lu- 
therliede  „Ein*  feste  Burg^<  zu  sagen. 


Nachtrag. 

13 eberblicken  wir  nach  so  mancher  Erörterung  über  Fuge  und 
Fugenai:beit  die  vorliegenden  Blätter  des  Werkes,  so  muss  uns  auf- 
fallen, wie  oft  auf  Seb.  Baches  Arbeiten  im  höchsten  Uebergewicht 
gegen  die  Arbeiten  andrer  Meister  verwiesen  worden  ist.  Es  wäre 
wohl  ziemlich,  hier  den  Vorwurf  der  Einseitigkeit  oder  der  Undank- 
barkeit gegen  die  weniger  oder  gar  nicht  erwähnten  Meister  abzu- 
lehnen und  damit  auch  die  Blicke  des  zu  selbständiger  Forschung 
herangereiften  Jüngers  auf  die  Leistungen  andrer  Meister  hinzu- 
lenken. Dabei  verbietet  aber  Raum  und  Bestimmung  des  Werkes» 
alle  Würdigen  zu  nennen  ^  so  wie  überhaupt  nur  Andeutungen  hier 
noch  erlaubt  sein  Können.  Wir  beschränken  uns  daher  auf  die 
kurze  Erwähnung  zweier  Meister,  die  aus  besondern  Griinden  bei 
dieser  Gelegenheit  die  Augen  auf  sich  ziehen.  Dem  Jünger  aber 
ist  zu  rathen,  nicht  die  Werke  Vieler  durcheinander  zu  studieren^ 
sondern  von  einem  Meister  zum  andern  erst  dann  zu  schreiten» 
wenn  er  sich  im  Ideengang  und  Styl  des  erstem  bereits  tiefer 
und  fester  ansässig  gemacht  hat. 

Es  ist  natürlich,  dass  vom  Altmeister  Seb.  Bach  sich  die  Blicke 
zunächst  auf  seinen  grossen  Zeitgenossen 


—  aas  — 

Georg  Friedrich  Handel. 
wenden,  den  ersten  Heister  im  Oratorium.  Dieser  Tonheld  —  wie 
man  ihn  nach  seiner  Weise  nennen  könnte  —  bildet  einen  eigen- 
thü'mlichen  Gegensatz  zu  Bach,  im  Leben  wie  im  künstlerischen 
Wirken.  Früh  zn  kirchlicher  Komposition  angeleitet,  verliess  er  mit 
dem  Vaterbanse  die  stille  Laufbahn  und  warf  sich  mit  lebensfrischem 
Weltsinn  und  gewaltigem  Ehrgeiz  in  das  Fach  der  damals  herr- 
schenden ilalischen  Oper.  Sein  halbes  Leben  branste  er  so  fort  im 
Gewoge  ruhmdürstigen^  mächtig  bewegten  und  umdrängten  siegvol- 
len Ringens.  Erst  nach  zweimaliger  entscheidender  Besiegung  auf 
der  erwählten  Bahn,  durch  unwürdige  Rivale  verdrängt,  wandte  er 
sich  der  kirchlichen  Romposition,  und  zwar  dem  Oratorium,  wieder 
ganz  zu ;  manches  kirchliche  oder  sonst  untheatralische  Werk  ent- 
stand auch  in  seiner  Opernperiode. 

Nun  erst  entfaltete  HändePs  eigner  Geist  seine  Fittige.  Tita- 
nische Kraft»  unbeugsames  Wollen  und  dabei  die  süsseste  Zartheit 
einer  reinen  innigst  beseelten ,  des  tiefsten  Empfindens  vollen  Na- 
tur»  —  das  und  eine  tüchtigst  geübte  Hand  brachte  er  zu  dem 
neuen  Tagewerke.  Es  muss  erwogen  werden ,  dass  auch  die  Zeit 
drängte*)»  und  dass  sein  ganzes  Leben  ihn  zu  einem  rasch  ent- 
scheidenden Eingreifen  erzogen ,  von  der  stillen  Beschaulichkeit  der 
Bach'schen  I^ufbahn  weit  abgelenkt  halte.  So  erwuchsen  seine 
Oratorien  mit  den  frommen  süssen  Arien,  mit  den  Schlagmomenten 
seiner  Chöre.  Scharf  blickte  er  in  jedem  erhobnem  Augenblicke 
(denn  Manches  fiel  auch  als  Zeitopfer  der  Manier  anbeim)  auf  das 
hin,  was  er  eben  hier  wollte,  und  auf  diesen  Willenspunkt  beugte 
er  alle  Kräfte  und  Mittel  und  Formen,  kraft  der  dem  Künstler  aller- 
dings zustehenden  Eigengesetzlichkeil.  Wenn  nun  dabei,  nach  allen 
Verhältnissen  des  Mannes  und  seiner  Aufgaben,  in  den  Chören  sich 
oft,  fast  überall,  die  lebendigste  Dramatik  entfaltete:  so  versteht 
sich  von  selbst,  dass  neben  den  andern  Nachahmungsformen  auch 
die  Fogeuarbeit  sich  allaugenblicklich  melden  und  regen  musste;  es 
ist  aber  auch  begreiflich,  dass  Händel  rasch  bereit  sein  musste,  die 
Fugenform  nach  den  Ansprächen  des  Moments,  oder  seiner  Stim- 
mung zu  beugen  oder  gar  zu  zerbrechen,  und  dass  er  sich  auch 
wohl  bisweilen  nicht  die  Zeit  Hess,  ihr  ganz,  zu  höchster  Vollen- 
dung des  Werkes,  genug  zu  thun. 

So  ist  zu  begreifen,  warum  wir  in  seinen  Oratorien  soviel  Fn- 
genarbeit,  und  verhältnbsmässig  so  wenig  voll  und  reich  ausge- 
führte Fugen  antreffen.  Ueber  keines  dieser  Tonslücke  kann  an- 
ders ,  als  mit  scharfer  Rücksicht  auf  seine  Stelle  und  alle  Verhält- 
nisse ,   geurlheilt ,   keins  kann  daher  (wie  wir  zum  Theil  schon  an  ^ 

')  Y^rgl.  seine  Biographie  vom  Verf.  im  UaiversaUexikoD  der  ToDkaost. 
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einem  Beispiele  S.  555  geseheo  habeo)  ohfie  dieses  vorgängige  Ur- 
tbeil  dem  Jünger  Master  für  Fogenarbeit  sein. 

Als  Beleg  diene  ans  seia  ausgedehntesles  und  bekanntestes 
Oratorium,  der  Messias.  Ueberall,  vom  Allegro  der  Oaverlnre  fast 
darch  alle  Chöre  hindarch,  macht  sich  Fagenarbeit  geltend,  wäh- 
rend nar  zwei  Chöre  („Durch  seine  Wanden  sind  wir  gebeilet,** 
und  ,,Er  trauete  Gott**)  Fugen  und  —  obwohl  trefflich  und  dnrch- 
aos  befriedigend  an  ihrer  Stelle  —  auch  sie  in  Hinsicht  aaf  Pagen* 
arbeit  nicht  reich  za  nennen  sind.  In  einem  dritten  Chor,  dem 
zum  Scbluss  gesungnen  Amen »  tritt  Händers  Yerhältniss  zur  Fa- 
genform»  wie  wir  es  oben  angedeutet^  in  das  hellste  Licht.  Nichts 
hätte  der  reichsten  Ausfohrupg  im  Wege  gestanden»  —  wenn  nicht 
vielleicht  die  Rücksicht  auf  die  sehr  grosse  Ausdehnung  des  ganzen 
Werks ;  eine  Rücksicht  übrigens,  der  sich  IJändel  wenig  unterwarf. 
Und  wie  führt  er  seineii  Chor?  Nach  der  ersten  Durchführung  wird 
auf  der  Dominante  mit  vollem  Cbor  geschlossen.  Darauf  lohren 
beide  Geigen,  wieder  auf  Tonika  und  Dominante,  zehn  Takte-  lang 
das  Thema  durch,  und  nun  bricht  der  giinze  Chor  mit  vollem  Or- 
chester ein,  das  Thema  im  Bass  auf  der  Tonika;  dasselbe  wieder- 
holt sich  nach  einem  Zwischenspiel  der  Geigen  von  zwei  Takten 
noch  einmal  auf  der  Dominante.  Es  kommt  zu  keiner  regelmässi- 
gen Fugirung  mehr ;  aber  jene  beiden  Schläge  sind  qs>  die  Händel 
gewollt  und  mit  deqen  er  als  mit  einer  Riesenfaust  getroffen  hat. 
Von  da  figuriren  die  Stimmen  im  lebendigsten  Dialog  gegen  einan- 
der, greifen  auch  gelegentlich  wieder  nach  dem  Thema,  —  und  am 
Ende  ziemt  dieses  freie  eigenmächtige  Schalten  dein  Mann  und 
dem  Scbluss  seines  weiten  W^rks  am  Besten. 

In  der  Erwägung  nun ,  dass  die  Oratorien  *)  so  wenig  anbe- 
dingte Vorbilder  f&r  Fugenbaa  bieten,  sind  bei  Trautwein  in  Berlin 
„sechs  Fugen  und  ein  Capriccio  von  Händel**  herausgegeben  wor- 
den, von  denen  nur  drei  in  der  Nägeli'schen  Ausgabe  Händel'scher 
Klaviersuiten  in  Deutschland  gedruckt  worden  waren.  In  diesen 
Sätzen  hat  Händel  sich  der  Form  unabgezogen  widmen  können  and 
sein  .hohes  Talent  und  Geschick  reich  in  ihr  bewährt.  Aber  auch 
hier  liegt  es  ihm  näher,  seiner  augenblicklichen  Stimmung  und  Ab- 
sicht freien  Laiif  zu  lassen,  als  der  Idee  einer  Fuge  und  seinem 
erkomen  Thema  die  reichste  Entwickelung  und  Folge  zu  geben. 
Von  den  kombinirlern  Gestaltungen  der  Yerkehrung  u.  s.  w.  ist 
nicht  die  Rede;  nur  etwa  eipe  interessante  Engfubrung  (z.  B.  in 
No.  3)  wird,  wenn  auch  mit  unvoUständigein  Thema,  benutzt. 

Demungeachtet  mögen  diese  Kompositionen  den  Antheil  der  Fu- 
genfreunde sich  gewinnen,  und  geben  in  eigner  Weise  den  Rarakter 

*)  Am  faireoreiohtten  ist  das  gewaltife  Itrael  io  Aegyptes. 
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ihres  Verfassers  zn  erkeuBeD.  Dies  möchteD  wir  zunäehsi  von  der 
Fmoll-Fage  (No.  1)  annebmen.  Schon  das  ist  nicht  ohne  Keck* 
heit  des  Rhythmus  geschehen^  dass  die  Antwort  und  wiederum  der 
Eintritt  der  dritten  Stimme  auf  den  je  fBoften  Takt  fallen.  Nun 
aber  ist  die  Entspinnnng  des  Fogensatzes  dem  Händerschen  Unge« 
stüm  nicht  entscheidend  genug;  der  Bass  als  vierte  Stimme  tritt 
schon  mächtig  in  voligrifügen  Akkorden  hervor,  und  so  wird  noch 
öfter  eine  Massenwirkung  erlangt  durch  Zusatzslimmen  neben  den 
fagireodeii  Hauptstimmen.  Der  Effekt  ist  so  sieber  treffend»  dass 
er  Manchen  für  die  Fugeuform  gewinnen  könnte,  dem  sie  ihre  Kraft 
in  stetigem,  vielleicht  reichern  Werken  nicht  so  leicht  erschlösse. 
Noch  gehaltvoller  und  von  einer  mehr  geistigen  Energie  wurde  den 
Freonden  No.  3  (das  Thefioa  haben  wir  No.  333  gesehen)  ersehei- 
nen. Aber  UDnachahmlich  schön  mass  jedem  Fühlenden  die  sechste 
Fuge  zusprechen ;  es  ist  eine  der  eigenthümlichsten  Tondichtungen, 
die  in  irgend  einer  Form  und  von  irgend  einem  Meister  geschaffen 
worden  sind.  Wenn  irgend  ein  Werk ,  so  kann  diese  Fuge  jeden 
Empfänglichen  überzeugen,  wie  ungegründet  es  isl,  der  Fuge  nur 
einseitige  Fähigkeil,  etwa  zum  Ausdruck  des  Ernsthaften,  Feier- 
lichen, Starken  (S.  271)  beizumessen.  Denn  hier  athmet  jeder  Takt 
die  innigste  zarteste  Schwärmerei,  von  geheimer  Melancholie  nur 
eben  überhaucht;  jede  Stimme  ist  hier  rührender,  xedender,  unmit- 
telbar in  das  Herz  dringender  Gesang,  so  schön  und  überzeugend 
ihn  nur  der  beste  Sänger  sich  wünschen  könnte ;  kaum  vermag  man 
nach  oft  erneuter  Bekanntschaft  neben  dem  köstlichen  Inhalte  noch 
der  fleissigen  Arbeit  und  der  Form  überhaupt  zu  gedenken. 

Man  möchte  bei  der  Vertiefung  in  das  unsterbliche  Werk  sa- 
gen, dass  Händel  seine  Seele  dieser  Form  eingegossen  hat,  dass 
sie  hier  Alles  ihm  verdankt,  er  sie  nur  eben  für  sich  recht  gefun- 
den und  willensfrei  erwählt  hat;  während  in  Bacfa's  glücklichsten 
Arbeiten  die  Form  dem  Komponisten  von  einer  gewissen  innern 
Nothwendigkeit  zugewiesen,  dann  aber  dem  treu  sich  ihr  Anver- 
trauenden mit  all  ibrer  Macht  zu  Hülfe  tritt  und  mit  ihrem  Vermö- 
gen zugleich  das  seine  verdoppelt.  — 

Von   diesen  grossen  Vorfahren  über   Joseph    Haydn   und 
Mozart  nad  so  manchen  Gescbiednen  oder  noch  Lebenden  hinweg 
wenden  wir  zuletzt  noch  einen  flüchtigen  BUck  auf 
Ludwig  van  Beethoven. 

Dieser  ausserordentliche  Mann  hat  einen  eigenthümlichen  Ent- 
wickelungsgang  genommen.     Früh  komponirend  scheint  er  erst  in^ 
seinen  zwanziger  Jahren  *)  zn  einem  ernstlichem  Unterricht  unter 
dem  verdienten  Albrechtsberger  gekommen  zu  sein*    Dem  geistrei- 

*)  Verfl.  5.  Biofraphie  v,  Verf.  im  UniversallexikoD  der  TookaDSt. 
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ühen^  Üeferreglen  Jänglioge  wollten  die  kontrapuDkÜschen  ond 
FugenübaDgen ,  die  der  Lehrer  ihm  nach  althergebrachter  Weise 
trocken  genug  auferlegte,  wenig  behagen*);  dennoch  arbeitete  er 
Beissig  und  eifrigst  sich  durch.  Allein  ea  war  natürlich,  dasa  das, 
was  seiner  Seele  innerlichst  eingeboren ,  was  der  Uerzpnnkt  seines 
Wesens  war,  dass  seine  schwärmerische  Empfindang  gegen  die  an- 
lebendig  überkommnen  Formen  des  Kontrapunkts  überwiegen  mnsste; 
und  so  waltet  in  der  ersten  Hälfte  seiner  Kunstlerlaufbahn  das 
homophone  Element  durchaus  vor. 

Nun  aber  war  er  immer  tiefer  in  das  geheimnissvolle  Leben 
der  Instrnmentenwelt  gedrungen,  immer  weiter  dehnte  sich  der 
innere  Gesichtskreis,  immer  umfassender  wurden  seine  Ideen  ond 
Entwürfe,  immer  gestaltvoUer  und  lebendiger  die  geheimen  Slimmen 
in  und  um  ihn  herum.  Und  so  gewann  auch  Polyphonie  immer 
mehr  die  Vorherrschaft,  und  zuletzt,  eben  in  der  höchsten  Periode 
seines  Lebens,  ist  es  dem  Meisler  kaum  mc^ich,  anders,  als  in 
reichster  Stimmlebendigkeit  zu  reden,  drängt  es  ihn  überall  zur 
Fuge  hin,  selbst  wo  es  (wie  im  ersten  Satz  der  CmoU-Sonale, 
O]^.  111)  gar  nicht  zur  Fugengestalt  kommt.  Ja  es  scheint,  als 
wenn  sein  oft  wehmuthvolles ,  oft  wieder  übeif^ewaltig  erregtes, 
stets  mystisches  Stnne;i  sich  mit  den  tlyaterien  dieser  eignen  Form 
gern  und  innig  verscbttiolzen,  und  den  seitnern  Wendungpen  der  Ver- 
kleinerung, Verkehi^ng  n.  s.  w. '")  mit  Voriiebe  nachgehangen  habe. 

Dabei  kommt  aber  nun  jener  langeingewohnte,  in  allen  frohem 
Kompositionen  grossgezogne  Hang  in  Mit  Wirksamkeit,  sich  seinem 
träumerischen  Empfinden  ganz,  bis  in  das  Gränzenlose,  hinzugeben, 
ein  Hang,  dem  das  positive  Wesen  der  Fngenform  im  Grunde  wi- 
derstrebend und  widursprechend  ist.  So  finden  wir  denn  in  den 
Beethoven'schen  Fugen  eine  nipr  der  Stimmung,  ja  Laune  des  Au- 
genblicks Gehör  gebende  Anordnung,  ein  oft  wie  vogelfreies  Sidi- 
Ergehen,  eine  Rückkehr  (besonders  der  Gegensätze)  in  das  Homo- 
phone ,  eine  bisweilen  rein  phantastische  Zergliederung  des  Themas 
(z.  B.  eine  mehrmalige  Dnrchflihrung  des  Trillers,  mit  dem  das  Fn- 

*)  Vergl.  BeethovM't  Stadiea  n.  s.  w.  berantgefeben  von  Seyfiried  bei  Has- 
liDS«r  in  Wieo. 

Ergötxlich  sind  die  Stossseafser ,  die  bei  der  trocknen  Arbeit  Beelbeven 
entpresst  worden  nnd  ab  Raodi^loaaen  ia  Manoacripte  bangen  blieben.  Bei  dea 
zweistimmigen  Fngen,  mit  denen,  in  dürftigster  Gestalt,  naeh  gewobnter  Art 
angefangen  worde»  beaierkt  Beetboven:  »»Kann  mir  nicht  belfen ;  so  ein  xwei- 
beiniges  Skelett  gemabnt  micb  an  die  aaft-  und  kraftlose  Wassersuppe  an  Qua* 
temberfesten** ;  nad  weiter:  „Vor  der  Hand  heitsts  also  in  einen  saoeni  Apfel 
beissen  nnd  mit  dem  langweiligen  Pas  de  denx  sich  abatrappezieren/«  —  Dem- 
ungeachtet  hat  er  tren  zwei  Jahre  lang  fortgearbeitet  ond  sn  jedem  Lehr- 
sätze fünfzig  bis  secbszig  Beispiele  gesetzt. 

**)  So  im  Finale  der  ^«  dar  •Sonate,  Op.  110.  Vergl.  ihre  Anzeige  in  der 
B  erl.  allg.  mos.  Ztg.  Jahrg.  1.  (18:^4)  No.  10.  •—  Im  vorliegenden  Buche  a.  da> 
Thema  No.  4SI. 
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gentbema  im  Pioale  der  i^dar-Sonale,  Op.  106,  einaetet)  oBd  be- 
gonders  eine  Ansdebnang,  die  bei  Pagen  niemals  erhört  gewesen 
isl^  ja  von  der  wir  unbedenklich  —  bei  der  b($chsien  Ehrfurcht  vor 
dem  unsterblichen  Meisler  nnd  bei  aller  Freisinnigkeit  in  Bezug  auf 
äusserliches  Regeln  und  Messen  —  zu  behaupten  wagen,  dass  sie 
der  Fugenform  ganz  unangemessen,  dass  die  Fugenfonn  zu  so  wei- 
ter Ausführung  in  einem  einzigen  Kunstwerke  nicht  geeignet  ist. 
Es  sind  —  man  betrachte  das  genannte  Finale,  oder  die  Festouver- 
türe  Op.  124  oder  die  Quartetlfuge  Op.  133,  Fantasien  über  eine 
zum  Grunde  liegende  Fuge. 

Und  dennoch  wäre  streng  zu  erweisen,  dass  der  grosse  Ton- 
dichter von  seinem  Genius  ganz  richtig  geführt  worden  ist.  Jene 
^dur-  und  i9dnr- Sonate  konnten  nicht  anders  geschlossen,  der 
Reigen  der  Festouvertüre  mit  seinen  wecbselndeU'-Gestalten  nicht 
anders  geführt  werden;  sogar  die  Ausdehnung  ist  unerlässlich  ge- 
wesen. Wunderbar  haben  hier  Eigenheit  und  innerste  Neigung  des 
Künstlers  mit  der  Späte  und  mit  Unzulänglichkeit  der  Lehrart  im 
künstlerischen  Sinne  zusammentreffen  müssen,  um  Werke  zu  voll- 
enden, wie  sie  nur  Beethoven  gegeben  waren,  von  einem  Andern 
weder  geschaffen  werden  konnten,  noch  nachgebildet  werden  dürften. 


T. 

Zur  zweiten  Abtbeilung  des  fünften  Buches. 

Zum  ersten  Abschnitte. 

Seite  426. 

Die  kunstreichsten  Arbeiten  in  dieser  Fofm  hat  Seb.  Bach  in 

seiner  „Kunst  der  Fuge*'  niedergelegt;  es  sind  vier  zweistimmige 

Kanons  über  sein  dort  erwähltes,  uns  schon  bekanntes  Thema. 

Der  einfachste  derselben  ist  der  No.  2  (S.  58),  ein  Kanon 
in  der  OkUve.  Die  Oberstimme  setzt  das  Thema  fignrirt  in  der 
eingestrichnen  Oktave  ein,  die  Unterstimme  folgt  eine  Oktave  tiefer; 
wir  geben  das  Thema  in  ihr  mit  dem  Gegensatz  der  Oberstimme. 


tSf» 


Zweiandzwanzig  Takte  der  Oberstunme  werden  so  von  der  IJn- 
terstimme  nachgeahmt*  Mit  dem  dreiundzwanzigsten  Takte  bricht 
die  erstere  ab ,  um  auf  dem  fünfundzwanz^ten  Takte  den  Gefähr- 
ten des  Themas  aus  No.  •i»  zu  bringen;  im  vierzigsten  Takte 
bricht  sie  wieder  ab,  und  setzt  einen  Takt  weiter  mit  dem  Thema 
in  der  Verkehrung  *}  ein.  Auch  von  der  Verkehrung  wird  im  ein- 
undsecbzigsten  Takte  der  Gerährte  gebracht.  Dieser  Satz  gehl  bis 
zum  sechsundsiebzigsten  Takte;  mit  dem  folgenden  kehren  die  er- 
sten einundzwanzig  Takte  wieder.  Die  zweite  Stimme  ahmt  fort- 
während nach ;  zu  den  letzten  vier  Takten  ihrer  Nachahmung  giebl 
die  erste  Stimme  einen  freien  Satz  behufs  bessern  Schlusses. 

Wir  haben  hier  also  einen  Kanon  von  sechsundsiebzig  ond  ein- 
undzwanzig Takten  vor  uns.  Man  könnte  denselben  aber  in  der 
That  eine  Fuge  und  zwar  eine 

kanonische  Fuge 
nennen,  die  das  Thema  fünfmal  durchfuhrt;  erst  Führer  und  GePähr- 
ten  nacheinander  in  rechter,  dann  beide  nacheinander  in  verkehrter 
Bewegung,  endlich  den  Führer  nochmals  in  rechter  Bewegung. 

Die  folgenden  beiden  Kanons  sind  nicht,  wie  der  uns  vorlie- 
gende Abschnitt  lehrt,  im  Kontrapunkt  der  Oktave,  sondern  nach 
den  Kontrapunkten  der  Dezime  und  Dnodezime  gearbeitet. 

Im  erstem  setzt  der  Bass  das  Thema  ein,  der  Diskant  wie- 
derholt eine  Dezime  höher.  Diese  Wiederholung  hätte  aber  gegen 
ihren  Gegensatz  eine  Verdopplung  durch  untergesetzte  Terzen  zu- 
gelassen, —  wir  setzen  die  beiden  Stimmen,  D  und  B,  mit  der 
Verdopplung,  V,  her; 


#£^^g 


folglich  kann  man  sich  umgekehrt  die  Stimmen  B  und  V  als  eioea 
nach  ^er  S.  4SI  vorgetragnen  Anweisung  angefertigten  verdoppel- 
baren Kontrapunkt  der  Oktave  mit  einer  nach  Art  von  No.  723 
zugesetzten  Stimme,  D,  vorstellen.    Bach  wird  durch  seine  beides 

')  Nämlieh  in  der  Verkehning  voo  No.  ^I,  ea  ist  aber,  wie  No.  Z92  Mift, 
die  reehte  Bewegung  des  Themu. 


SSO 


Stimmen  (D  und  B)  selbst  aof  die  UmkehniDg  in  die  (höhere  Ok* 
tave  der)  Dezime 

D.  1. 


?:^üJ  r  ^ 


T 


geleit^t^  und  lässt  nun  von  Takl  1  in  No.  ef »  an  siebenundzwanzig 
Takte  des  Basses  durch  den  Diskant  nachahmen.  Späterhin  folgt 
dann  die  Umkehrung  beider  Stimmen  in  der  Dezime. 

Von   dem  andern  Kanon  (der  Duodezime)  fuhren   wir  nur  die 
sinnreiche  Umgestaltung  des  Themas  an^ 


und  überlassen  Jedem,  den  Kontrapunkt  und  die  Konstruktion  des 
Ganzen  nach  Anleitung  von  S.  481  zu  untersuchen.  Denn  aller- 
dings können  wir  diesen  Arbeiten  keinen  höhern  künstlerischen 
Werth  beimessen  und  ihnen  keine  grössere  Wichtigkeit  im  Bildungs- 
gang des  Musikers  beimessen,  als  den  eines  durch  mancherlei  für 
die  Idee  der  Kunst  weder  nothwendige  noch  für  ihr  Körper- 
liches fruchtbare  Bedingungen  ersehwerten  Versuchs  der  kombinr- 
renden  Verstande^aft.  Jeder  mag  ihn  in  einer  freien  Stunde  an- 
stellen ,  wenn  es  ihm  behagt.  Solchen  Arbeiten  aber  nachzuhSngeta 
und  grosse  Zeitopfer  zu  bringen,  würden  wir  dem  Jünger  durchaas 
widerrathen. 

Dies  wird  noch  mehr  von  dem  ersten  der  Bach'schen  Kanons 
(S.  54)  gelten.  Es  ist  ein  Kanon  in  der  Verkehrung  und  Ver- 
grösserung,  nach  'alter  Benennung  canon  per  augmentatümem  in 
motu  contrario.    Der  Diskant  gieSt  das  Thema, 

da  f  dci«         defgfe 


der  Bass  setzt  es  im  folgenden  Takt  verkehrt  und  vergrössert  ein, 
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und  ahmt  in  dieser  Weise  vierundzwanzig  Takte  des  Diskants  — 
der  Vergrösserung  wegen  in  achtnndvierzig  Takten  —  nach.  Von 
da  beginnt  er  (im  dreiundfnnlzigsten  Takt  der  Komposition)  den 
Gesang  des  Diskants,  wie  in  No.  at»,  in  der  tiefern  Oktave,  der 
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Diskant  folgl  vier  Takte  später  (im  siebenimdfanMgsten)  mit  der 
VerkebroDg  nnd  Vergrösserang,  wie  id  No.  •%•  begoDnen  ist,  und 
80  wird  der  ganze  Kanon  in  der  Umkehrang  wiederholt.  —  Man 
hat  in  ihm  Bach's  eminente  Gewandtheit  nnd  Pertinazitat  zn  be- 
wundern, wir  hallen  jedoch  nicht  einmal  für  nötbig,  das  VerFahren 
für  solche  —  mehr  Kunststücke  als  Kanstformen  anzugeben ;  man 
findet,  wenn  man  seine  Zeit  damit  verderben  will,  in  Marparg's 
Fugenkunst  nnd  Aeltem  Auskunft. 


1!F. 

Zur  dritten  Abtheiliing. 

Zum  vierten  Abschnitte. 

Seite  451. 

In  Beethoven's  Sinfonia  eroica  finden  wir  im  Trauermarsch  ein 
Fugato  mit  zwei  Subjekten  und  einem  .festgehaltnen  Gegensatze ;  — 
also»  wenn  man  will,  mit  drei  Subjekten,  wie  wir  weiterhin  (S.  499) 
Fugen  mit  drei  Subjekten  kennen  lernen  werden.  Wir  erwähnen  den 
Fall  vorgreifend  hier,  wo  zum  letzten  Mai  vom  Fugato  die  Rede  iat. 

Der  Trauermarsch  (Adagio  asfoij  CmoII)  zieht  schwer  and 
trüb  vorüber  und  kehrt  nach  dem  mild  tröstenden  Trio  (Cdur)  wie- 
der. Hier  wendet  sich  aber  der  Satz  bald  in  die  Unterdominante, 
und  es  beginnt  folgender  Satz: 

Fi.:d: 


Nach  einem  Zwischantakt  setzen  Bratschen  und  Violoncelle 
den  Satz  A ,  die  Klarinetten  den  Satz  B  ein ,  und  die  erste  Geige 
geht  auf  C  über;  dann  nehmen  die  Bisse  A,  die  zweite  Geige  B, 
die  Bratsdie  C$  endlich  Flöten^  Oboen,  Klarinetten  nnd  erster  Fa- 
gott den  Sigtz  A,  beide  Geigen  (in  OkUven)  B,  die  Bässe  C,  — 


S»l 


ttod  nao  flothet  das  Orchester  in  reicher  Flgiiraüon ,  bis  es  den  er- 
sten Anfang  des  ganzen  reichen  Satzes  wieder  erlangt  und  der 
Marsch  wie  in  Todesschlummer  dahin  stirbt. 


X. 

Zur  Tierten  Abtheilung. 

Zum  siebenten  Abscbnitte. 

Seite  475. 

Unsre  Ansicht  ron  dem  mindern  Werthe  der  Kontrapunkte  in 
None  bis  Qnartdezime  wird  durch  die  Versuche  bestätigt,  zu  denen 
Beethoven  in  seiner  Studienzeit  *)  bewogen  worden  ist.  Er  hat 
eine  Fuge  in  der  Dezime  (wo  Thema  und  Gegensatz  in  der 
Dezime  verkehrt  werden)  schreiben  müssen :  aber  der  Satz  hat,  — 
wie  hier  schon  sein  Anfang  bezeugen  mag  — 
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Thema. 

^  s 

Geffensatz. 

-i P— ^-- 

V«rdopplnng: 

keinen  künstlerischen  Werlh,  und  es  ist  nicht  einmal  anzunehmen, 
dass  er  den  Schüler  weiter  gefordert,  zu  seiner  Ausbildung  beige- 
tragen hat.  Dem  armen  Thema  stellt  sich  ein  eben  so  armer  Ge- 
gensatz zur  Seite,  der  Takt  4  und  5  in  Terzen  nnterwärls  ver- 
doppelt wird  $  diese  Verdopplung  lässt  sich  denn  in  den  letzten  Tak- 
ten zu  einer  Umkehrung  in  die  Dezime  gegen  das  Thema  herbei. 

Gleiche  Anlage  und  gleichen  Werth  hat  eine  zweite  Fuge  in  der 
Duodezime,  die  Beethoven  damals  gearbeitet.  Aus  ihrem  Anfange, 

*}  Versl.  die  erwähnte  Autsabe  leloer  Stadien.  ^ 
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sieht  man  schon  nicht  blos  den  geringen  Werth»  sondern  anch  das 
Verfahren.  Das  Thema  A  wird  hei  C  beantwortet^  bei  D  aber  io 
höherer  'terz  (Dezime)  verdoppelt.  Üer  Gegensatz  B  ist  gegen  C 
in  die  Oktave  umgekehrt  >  bildet  aber  so  gegen  D  einen  Kontra- 
punkt der  Dezime.  Nnn  aber  leidet  auch  er»  wie  wir  bei  E  an- 
denten^  eine  Verdopplung,  die  gegen  die  Verdopplung  des  Themas, 
D,  einen  Kontrapunkt  der  Duodezime  bildet.  Wir  haben  also  einen 
der  S.  481  besprochnen  Fälle  vor  uns,  einen  in  Oktave,  Dezime 
nnd  Duodezime  umkehrbaren  vierfachen  Kontrapunkt  (dessen  Ver- 
dopplungsstimmen unverändert  geblieben)  ausgefHhrt  unter  der  Sos- 
Sern  Form  einer  Fuge.  Dass  Beethoven  schon  in  der  damaligen 
Schulperiode  ganz  andrer  Arbeiten  fabig  war,  sobald  man  ihm  die 
Fabrikation  der  künstlichea  Kontrapunkte  erliess ,  zeigen  seine  Sta- 
dien neben  den  besprocbnen  Kunststäcken. 


X.     _      _ 

Zur  fänfteii  AbtheiliingJ 
Zum  zweiten  Abschnitte. 

Seite  487. 

Wir  dürfen  von  dieser  vielgestaltigen  Kunstform^  nicht  schei- 
den ,  ohne  den  Blick  auf  die  grösste  Anwendung  derselben  gelenkt 
zu  haben.  Sie  ist  in  der  nun  schon  mehrmals  bewundernd  genann- 
ten „Kunst  der  Fuge^*  von  Seh.  Bach  enthalten. 

Bach  hat  nämlich  S.  40  sein  bekanntes  Thema  in  dieser  Gestall 


^  4uj.i^iJfT^^ 


ta  einer  vieivftimmigeii  Fuge  be^^lisl.  Nai^h  4er  ersten  Darobfjüjb- 
ntag  (Diflk99i,  AU,  T^Ror,  Bass),  in  der  der  GefiUbrte  in  AU  uM 
Bass  sich  in  die  Unterdooiinan^  weodetj  folgl  eipe  ^Wßi^^  mU  fi- 
gnrirtem  Tbema  von  Bass  (Tab  21),  Tepor  (TaM26)«  AU  (TaU32; 
und  Diskant  (Takt  42) ,  d^nn  dasselbe  Thema  noeb  eipaial  im  Alt 
Takt  50;  die  ganze  Fnge  ron  secbsnndfunfaüg  Takten  iat  ein  Ma- 
ster würdig -strengen  Gesangs  in  allen  StiauB^. 

Diese  ganze  Foge  nnn  wird  Seite  42  Ton  fSr  Ten,  Themate, 
Gegensätze  und  Zwischensätze^  in  allen  Stimmen  Ferkehrt  und  da- 
mit ZQ  einer  neaen  Foge.  Jetzt  beginnt  der  Bass^  ihm  folgen  Te- 
nor» Alt,  Diskant  {  alle  Ton  für  Ton,  aber  verkehrt  und  umgekehrt 
zugleich.  Wir  geben  wenigstens  eine  kleine  Probe  dieses  Riesen* 
Spiels.  Der  Diskant  setzt  in  der  ersten  Fuge  (Takt  4^)  das  figu- 
rirte  Thema  gegen  die  übrigen  Stimmen  so  ein: 

Thema  s  «  d  f  « •  fl 
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In  der  zweUen  Fuge  erscheint  dieselbe  Stelle  so,  — 
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Mars,  Comp.  L.  II. 
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dass  das  Thema  in  der  Verkehrang  vom  Baas,  der  Gegensatz  im 
Alt  in  der  Yerkehrang  vom  Tenor,  der  Tenor  verkehrl  vom  All, 
der  Bass  verkehrt  vom  Diskant  genommen  wird* 

Dasselbe  Kunststück  kolossaler  Art  hat  Bkch  noeh  einmal  aus- 
geführt. Eine  dreistimmige  Gegenfuge  (Seite  S44),  die  mit  erster, 
zweiter,  dritter  Stimme  anbebt,  wird  mit  ieia  umkehrenden  Ein* 
satze  von  zweiter,  drilter,  erster  Stimme  durch  und  durch  (S.  47) 
verkehrt  wiederholt.  Gesang  und  Lebhaftigkeit  |  der  Stimmen  lassen 
dabei  nichts  zu  wünschen  übrig,  so  wenig,  wie  in  dem  einfachsten 
polyphonen  Satze ,  den  Bach  je  geschrieben. 

Dies  hat  deutsche  Kunst  vermocht.  Sie  hat  damit  alle  ähn- 
lichen Kunstleistungen  fremder  Völker,  namentlich  die  Kontrapunkte 
der  alten  niederländischen  Schule  —  wenn  man  nämlich  die  erste 
Bedingung  aller  Polyphonit :  kunstmässigeo  Gesang  aller  Stimmen,* 
festhält  —  nnermesslich  weit  tiberboten.  Aber  der  deutsche  Geist 
und  die  deutsche  Treue  vermögen  noch  Höheres.  Sie  können,  er- 
füllt von  der  ewigen  Idee  der  Kunst  und  ihr  innigst  hingegeben, 
all  diese  Bildung  sich  erringen  und  mit  Verläognung  dem  Zweck 
der  Kunst  zum  Opfer  darbringen. 


Zum  sechsten  Abschnitte. 
Seite  507. 
In  der  „Kunst  der  Fuge*«,  auf  die  wir  hier  zum  letzten  Male 
zurückkommen,  sind  drei  Tripelfugen  enthalten,  die  an  umfas- 
sender Arbeit  alle  uns  sonst  bekannt  gewordnen  Werke  dieser 
Art  tibertreffen,  —  abgesehen  davon,  dass  die  eine  m'cht  vollendet 
worden  ist. 

Diese  eine,  am  Schlüsse  des  Ganzen  (S.  74)  befindlich,  führt 
das  bekannte  Thema  in  dieser  Umgestaltung  (und  Kürzung) 


in  rechter  und  verkehrter  Bewegung  iA  hundert  und  dreizehn  Tak- 
ten aus  und  schliesst  auf  dem  folgenden  Takt  im  Hauptton.  Sdioo 
zuvor  ist  das  zweite  Subjekt  eingetreten,  wird  in  aller  Fülle  ein- 
mal vollständig  durchgeführt ,  und  dann  dem  ersten  Subjekt  entge- 
gengestellt ;  Diskant,  Alt,  Tenor  und  Bass  haben  nach  einander  das 
zweite,  Bass,  Tenor^  Diskant,  Alt  das  erste  Subjekt;  dem  letztem 
schliesst  sich  der  Diskant  nochmals  mit  dem  ersten  Subjekt  in  der 
Engfiihrung  an ,  worauf  ein  zweiter  Scbluss  in  der  Unterdominante 
folgt.    Hier  setzt  das  dritte  Subjekt  ein  und  wird  io  /echter  und 
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verkehrter  Bewegung ^  gelegentlich  anch  mit  einer  Taktnickang 
dorchgeführt«  Dieser  neue  Al>scbnitt  schliesst  auf  der  Oberdomi. 
nante ;  die  weitere  Ausarbeitung  fehlt.  Sie  wurde  nach  der  weit- 
aussehenden Anlage  der  vorliegenden  drei  Abschnitte  unzweifelhaft 
sehr  reich  geworden  sein. 

Vollständig  liegt  dagegen  eine  Shnhche  Arbeit  in  No.  8  (S.  21) 
vor  uns;  es  ist  eine  dreistimmige  Fuge  mit  drei  Subjekten.  Das 
erste  Subjekt  wird  zuvörderst  allein  durchgeführt,  und  erscheint 
gleich  nach  der  ersten  Durchfübrung  in  der  Engführung  (zwischen 
Alt  und  Bass)  und  noch  mehrmals,  worauf  nach  achtunddreissig 
Takten  vollkommen  im  Hauplton  geschlossen  wird.  Wieder  hebt 
das  erste  Subjekt  an,  wird  aber  jetzt  mit  dem  zweiten  vereint,  -^ 

XiLema  I.       • 
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nnd  wieder  sehr  reich  durchgeführt.  Dieser  zweite  Abschnitt  macht 
nach  vierundfunfzig  Takten  einen  Halbschluss  auf  der  Dominante, 
der  durch  eine  keck  und  fremd  hineingeworfne  Rollfigur  bezeich- 
nender wird.  Nun  endlich  tritt  als  drittes  Subjekt  das  H^uptthema 
(in  der  No.  «f  •  angegebnen  Umgestaltung,  aber  verkehrt)  auf,  wird 
erst  allein  durchgeführt,  dann  von  den  vereinten  ersten  Subjekten 
abgelöset,  endlich  aber  mit  ihnen  vereinigt,  — 


und  so  umgekehrt  und  zum  dritten  Mal  in  dieser  ersten  Ordnung 
der  Subjekte  wiederholt. 

Noch  umfassender  ist  die  folgende  Arbeit,  No.  11  (S.  34),  eine 
vierstimmige  Tripelfuge.  In  ihr  tritt  vorerst  das  dritte  Subjekt  der 
vorerwähnten  achten  Fuge  verkehrt  (wie  bei  uns  in  No.  «i«)  als 
erstes  Subjekt  auf  und  wird  vollständig  durchgeführt.  Nach  einem 
Schlnss  auf  der  Tonika  setzt  das  erste  Thema  der  achten  Fuge 
(No.  yfi)  in  der  Vorkehrung  als  zweites  Subjekt  ein,  um  mit  ei-^ 
nem  sehr  stetig  beibehaltnen  chromatischen  Gegensatz  aliein  durch- 
geführt zu  werden.  Eine  Verkehrung  desselben  im  Bass  führt  zu 
einem  Schluss  auf  der  Dominante ,  und  zu  einer  neuen  vollständi- 
gen Durchführung  des  ersten*  Subjekts ,  die  in  der  Parallele.  (Fdur) 
schliesst.  Jetzt  tritt  wieder  das  zweite  Subjekt  mit  einem  (ebenfalls, 
jedoch  umgebildet,  aus  der  achten  Fuge  entlehnten)  dritten  auf,  — 
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und  von  hier  werden  in  Fülle  der  Arbeit  bald  dai  aweila   «od 
dritte,  bald  das  erste  und  dritte,  zoletzt  alle  4rei  Sobjekle,  z.  B. 
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(das  dritte  ist  bdd  recht,  bald  verkehrt)  gegeneinander  geführt. 

Soviel  hier,  wo  Raum  und  Zweck  des  ouches  kein  erschöpfen- 
des Eingehen  auf  die  Meisterarbeit  Bach*s  zn  gestatten  schienen. 
Ueberhaupt  war  es  bei  den  betrachteten  Fugen  nicht  ansfohrbar, 
den  ganzen  Inhalt,  oder  überhaupt  mehr  als  eben  zum  jedesmaligen 
Lehrzweck  gehörte,  oder  gar  etwa  ctie  Masse  einzelner  Nachah- 
mungen n.  s.  w.  zu  besprechen.  Aber  elB  wäre  nicht  einmal  rath- 
sam  gewesen,  da  es  missver^tändlich  die  Aufmerksamkeit  des  Jün- 
gers h&tte  auf  Einzelheiten  lenken  können,  4ie  dem  gebildeten  Ton- 
Setzer  von  selbst  sich  darbieten  und,  geflissentlich  aufgeaacht,  fast 
immer  ein  FeUer,  eine  Verirrmig  vom  Hauptzweck  auf  den  Neben- 
zweck sind. 


Ende. 


807 


Beilagen 

zum    zweiten    Theile. 


I. 

Sarabande  *)  von  Seb.  Baeh,  ans  den  englischen  Saiten. 


^EH^^^i^^jlk  Jiki^-T^jJ^ 


4  p'      _l|»' 


:es== 


f^ 


>>Jffij.Jl|.l   ,li||:f'^^ 


^ 


^ 


f  i'^';^ 


*}  Abgesehen  von  den  nSchsten  Zwecke  der  Torstehendc^n  BfiftlieilQiig  kann  sie 
dem  Schäler  als  Mosterbild  grossartifrer  Modnlation  nad  Führnog,  und  cor 
Belegung  der  im  ersten  nnd  a weiten  Theil  bis  hierher  eDtwickelten  Gmnd- 
aätae  dienen.  Das  lange  Verweilen  im  Haupttone,  die  Hioweisung  auf  die 
ünterdomioante  (Takt  %),  der  Orgelpnnkt  a«  Anfange  (vergl.  Tb.  I.  S.  201) 
verleihen  dem  Gänsen  gleich  einen  hohen  ernsten  Karakter,  der  sich  noeh 
eigenthümlieher  in  dem  weiten  Abwärtsschreiten  nnd  dem  gansen  Verhal- 
ten der  Melodie  kund  giebt,  nnd  dem  aaeh  die  Füofstimmigkeit  der  'Har- 
monie entspricht.  £igenthümlich  scheint  es,  dass  die  nächstliegenden  Modu- 
Ifttionswendnngen  hier  durch  irgend  einen  Griff  der  kühnen  Hand,  die  sie 
leitete,  stark,  neu,  käbn  erscheinen.  So  zum  Schlnss  des  ersten  Theils 
'  die  Wendung  in  die  Dominante,  weil  sie  so  schnell  geschieht  nach  so  brei- 
ter Auslegung  des  Anfangs;  so  so  Anfang  des  zweiten  Theils  die  Hanpt- 
parallele,  weil  sie  anmittelbar  da  ist,  uod  In  dem  überscbwankenden  Sezt- 
Akkord  auftritt,  der  nicht  ruhen  Insst,  nad  dem  in  der  Tbat  sofort  die 
ünterdomioante  des  Havpttons  folgt«  Im  ersten  AbacbnUte  war  die  Melodie 
greaaartig  herabgestiegen;  hier,  zu  Anfang  des  zweigten,  erhebt  sie  sich 
kühn,  im  Gegensats  nnd  Gegengewicht  zur  ersten  ftichtnng.  Nnn  fasaC  die 
Oberstimme,  nach  dem  Vorgang  des  Basses  im  ersten  Tbeil»  «inen  Halte- 
toa,  der  Bass  beginnt  nachdenklichen  gewuodnen  Gang,  der  sweite  Ab- 
schnitt senket  sich  nach  der  Berühmng  des  Haupttons  znröck  in  das  Gebiet 
der  Ünterdomioante,  nämlich  in  deren  Parallele,  die  aber  nieht  ohne  atarke 
Binden  long  auf  ihr  MoU  nrklinft.  Ein  Qedanke  an  FmpU  wir^  soglietch 
auf  J9moU  hingewendet  nnd  biniBcdeatet,  nnd  es  kehrt  dabei  ia  fraier  Weise 
der  erste  MelodieabschoiCt  (gleiebaam  als  Wiederbolifng  oder  Andeutnng 
des  ersten  Tbeils)  wieder.  Auch  diese  Weodaog  bimbi  onerfnUt;  statt  der 
Dominantentonart  folgt  die  Bück^br  in  den  Hauptton  und  n^ch  nochpalfger 
Berührung  der  Ualiprdominante  der  Sohlnss.  Grosasinnig  ruhige  weilende 
Haltnng  nnd  eine  innre ,  bis  zom  letzten  Scblasse  nimmer  befriedigte  Erre- 
gung sind  der  Grnnd-Karakter  des  Ganzen. 
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Christ^  der  da  bist  der  helle  Tag.  *) 

Starke  Stimmen. 


b. 


*}  Dieses  Vorspiel,  wie  maoefaes  andre  aas  dem  eraagtlischea  Choral-  vad  Or- 
^Ibnehe,  leidet  vater  aodera  aa  dem  Fehler  der  Ueberladong.  Bs  hätte 
z.  B.  bei  a  nad  b  der  Tenor  besser  ia  Achtela  (g'-^fis  —  e  —  K)  geheo, 
derselbe  bei  c  das  tiefe  e  als  Viertel  nehmen ,  der  Alt  bei  d  die  Achtel  ^, 
—  di9  setzea  mögen  n.  s.  w.  Wamm  maa  sich  demnngeaehtet  erlaubt  bat, 
diesen  and  andre  Sätze  aas  dem  Orgelbache  •—  nicht  als  Muster»  soadera 
aur  fUr  die  erste  Aasehauung  der  Form  —  anzuführen,  ist  im  Werke  mehr- 
mals gesagt. 


tHK) 


Danket  dem  Herren,  denn  er  ist  sehr  freundlich. 

8«nft.  ,  ,1  I 


MO 


IV. 

An  dir  allein,  ao  dir  hob*  ipb  gesündigt. 
Andante*  i* 


Vmkdimng  in  d^r  Undecime. 

2.  Um  eine  Oktave  hinenfTerseut. 


j  jtJjj  Ibl  ;^ 


am 


^ 


fY-J    ffi-r^-^^ 


r  ^'f  '  'tCnr :  y  p   tr  f 


^^^"JinaiiTfiTTV'Jit/icu^Jif 


m 

V. 


Auf,  hinauf  zu  deiner  Freude 

Stark  und  kell.  i. 


JEa''fffr    Vir^Jf^ffl" 


*)  Der  Alt  (3)  ist  Verdopplang  des  Basses  (1),  der  Di^nt  (4)  Verdopplung  des 
Tenors  l%y.  Man  beräeksiehtige ,  itias  in  der  Anmerkung  S.  456  und  467 
gesagt  ist,  aneh  bei  diesem  nnd  dem  vorherigen  Satze.  Vorbilder  von  nn- 
ermesslicber  UeberlcgiiBbeit  findet  man  S.  592  angeführt. 
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aae 
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\ 


f^J1^,-S-#,# 


aihJJSv^^-gifl 
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VI. 


F       Aas  Seb.  Baches  ^dor-Messe.  *) 


Christe  e-leisoo,  e-  lei 


-  8on,  o<-leisofi,Cbri8te,Chri8te  e- 


I 


»t 


^^ 


„.w.rfQJ5t,^>J^,lji5gJlj 


l^i  -  -  son,  Ghriste    e  -  -  lei-son,       elei  -  -  -  •  ton»    €hriste  e- 


leVsoQ,         e  -  -  -  -  lei  - 


e  -  -  -  leT     —    — 


U=M^^4'  ;  ^-^ 


Chri 


ste,    Cbriste  e- 


*)  Bs  ist  dieser  Satz  eines  der  merkwürdigsten  Zeugnisse^  wie  die  ans  dem 
innerliehsten  Gefühl  des  Künstlers  geborne  Idee  mit  der  Rnnstform,  die  be- 
reits vorhanden  gewesen,  dem  Künstler  überliefert,  von  ihm  erlernt  ist,  in 
vollkommner  Einheit  and  Untrennbarkeit  besteben  kann.  Wer  keine  Ab* 
nnng  von  der  hier  znm  Grande  liegenden  Form  hat,  sondern  nur  einen  na- 
tnralistiseben  aber  empfanglichen  Sinn  mitbringt,  wird,  wenn  er  sich  in 
eine  dieser  Stimmen  hineinsingt,  den  Adel,  die  Anmnth  und  Frömmigkeit 
dieses  Gesanges  in  der  einzelnen  Stimme  tief  empfinden  müssen.  Treten 
nnn  die  übrigen  Stimmen  herzu,  so  wird  ihn  die  Vorstelinng  erwärmen. 
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leTson,  €hri-fte>  c-lei-s»Oy 


•    iei  •  800, 


(vua  hier  im  vierten  Takte  freier  Seh  Ines.) 

I  9  P    iTV    •     U, H ä- 


r^ßr  KI>S=i 


^^^m 


^i^ 


asfe 


y^M 


:Ct 


«Ll 


=^gg 


Pß 


e  -  -  lei 


wie  Binniif,  wie  einlieits-  und  doeb  weeheelyoll  hier  vier  Stiuiea  des  Ge- 
bet xn  dem  Eioen  erhebec ,  in  dem  ihre  Herzen  Eins  sind.  Dabei  wird  ihn 
der  ähnliche  Eintritt  der  Stimmen ,  die  Nachahmung  in  Basa  and  Alt  im 
aiebenten  Takt  nnd  die  Wiederkehr  derselben  in  Tenor  nnd  Diskant,  AU 
vnd  Flöten  reizen»  —  nnd  nnn  endlich  sich  ihm  die  eigentiiehe  K«Bo«ik 
des  ganzen  Satzes  (Tenor  nnd  Alt  ahmen  sieben  Takte  des  Basses  nnA) 
enthüllen,  ans  dem  empfindnngsvollen  freien  Rezitativ  ihm  ein  eben  so  em- 
pfindnngsvoller  knnstreieher  Kanon  geworden  sein.  Nun  wird  er  erat  gans 
zu  würdigen  wissen»  wie  andachtsvoll  uod  demütbig  der  Gang  des  Ganzem 
in  der  hioabsinkenden  Bfodnlation  ist»  während  immer  hShere  nnd  bVbcre 
Stimmen  antreten,  sich  demnthig  bengeo,  bränstig  das  Flehen  erheben»  vol- 
ler» nmfassender^  geflügeltere  Bitte  emporsenden. 
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Kernsatz.  178. 

Kirnberger.  225. 

Kontrapunkt.  205.  305.  376.  416.  529. 

doppelter  Kontrapunkt.  399.  401.  455. 
458. 

dreifaeher  Kontrapunkt.  400.  477.  481 . 
einfacher  Kontrapunkt.  400. 
polymorphischer  Kontrapunkt.  475.601. 
verkehrter  Kontrapunkt.   484.  601. 
vier-  und  mehrfacher  Kontrapunkt.  400. 
477.  481. 

Kontrapunkt  der  Dezime.    403.    466. 
476.  481.  588.  591. 

Kontrapunkt  der  Duodezime.  403.  471- 

476.  481.  589.  591. 
Kontrapunkt  der  Nöne.  403.  456. 461. 
Kontrapunkt  der  Oktave.  403.  404.  476. 

479.  481. 


t«w« 


eoa 


RoDtrftpvDit^er  QaartdeAne.  403.  474. 

Kontrapunkt  der  Terzdezifiie.  403. 456« 
4». 

Kontrapunkt  der  Undezime.  403.  469« 
000. 

J.  B«  Krtmer.  534.  535. 

Krebsgang.  179. 

Kreazen  der  Stimmen.  406.  417.  47^. 

Knnfti^rm,  a.  Form. 

,, Kunst  der  Fuge''  vonSeb.  Bach.2!&5. 
564.  566.  587.  m.  594. 

Künsüer.  ^lU. 

Lied,  8.  Liedform. 

Liedform.  18.  19.  174..  391.  511. 

Louis -Ferdinand.  54. 

Marpnrg.  17!^.  2%A. 

Marsch.  55. 

Maxime.  15.  17.  21.   101.   ^1.  tn. 
336.  369. 

Mehrstimmigkeit,  s.  Vielstimmigkeit. 

Mehrtheiligkeit.  53. 

Menuett.  61.  308. 

Minderstimmigkeit.  146.  373. 

Mischform.  5. 

ModnlaHoBsplan.   129.    194.  V^i.  243. 
295.  340.  496.  597. 

Motiv.  19.  69. 

Mozart.  63.  300.   443.  448.  449.  451. 
523.  532.  536.  561. 

Musette.  523. 

Mnsiklehre.  9.  87.  88.  143. 

Musikorgan.  9. 

nr. 

Nachahmung.  77.    161.  168.  170.  171. 
173.  536. 

Nachahmungsform.  177.  190.  200.  392. 

Nachahmungssatz.  177.  185. 

Nachbildnerei.  9. 

Nachsatz.  20. 

Nachspiel.  98.  105.  155. 

Nebenmotiv.  HO. 

Nebenstimme.  188.  « 

Neukomm.  496. 

Nonensequenz.  221.  * 


Oktcveiifiige.'|$62. 

Orgelpunkt.  349.  3if4.  356.  364. 

Ostinato,  basso.  osnnato^  s.  fester  Haas. 

•  I-. 

.  Passepied.   523.  , 

Pefgolese.  373.  376.  * 

Pei»odeT  15.  47.      • 

Polonaise.  57. 

Polyphonie.    66.  112.   194.  157.   160. 
167.  185. 

Popularität  in  der  Fuge.  271. 

Präludienform.  173. 

Prinzip  der  Kompositionslehre.    132. 

Quadrupelfuge.  500. 
Quartquintengang.  221. 

Räthselkanon.  428.  .   « 

Rechnen.  27.  190. 

Reichardt.  326*  384. 

Repercussio,  s.  Wiederschlag. 

gemischte  Rhythmen.  518« 

Rhythmische  Konstruktion.  28.  31.  39. 
49.  142.  179. 189.  513.  516. 

Rhythmus.  28. 

Rückung,  s.  Taktrückung. 

Sarabande.  63.  523.  597. 

Sarti.  370.  » 

Satz.  161. 163.  200.  206.  391. 

Salzkette.  37.  177.  182. 

Schema  für  Kontrapunkte.   408.  461. 
462.  464.  468.  469.  471.  472.  474. 

Schema  für  Verkehrung.  331. 
Scherzo.  308. 
Schlendrian.  7. 
F.  Schneider.  531. 
Schwärmerei.  9. 
Septimensequenz.  221. 
Siziliano.  523. 
Singen.  112.  124. 
Sparsamkeit.  111. 
Stimmgesetz.  111.  * 


Stfmniordaiiiig.  8».  $t.  %\7.  STS.  VT. 
55!.  .  '         .^•' 

^SUmmrans.  469. 

SUm^ahl.  169. 

Subjekt.  485.      «  ^ 

Taktapl.'87.  619.  •         il        •     .• 

yenfiscbto  Taktarten.  519.  6)^1. 

Taktrackimg.  S33. 

Taoz.  5J). 

Techniker,  m.  5^. 

Telemann.  %H. 

Tenor.  ^^77.  530.  555.  556.  557.  55S. 

Tbeil.  40.  45.  53.  57.  58.   59.  61.  6^ 

Tbeil  der  Fnge.  339.  360.  572. 

Thema.  1206.  210.  397. 

ton«iu'}391. 

TondlÄBiinsf.  212. 

Trio.  53.  54. 

Tripelfoge.  499.  501.  594. 

C 

Umkehran;.  399.  401.  409.  459.  461. 

Umkehrangsfonn.  395.  399. 

Unterdominante.  115. 

Vrakkord.  391. 

Urgrandton.  391. 

V. 

Veri>e88eningrancht.  352.  358. 

Verdopplnni;.  ^68. 


Virgr6ttenu^,  f|i.  317. 325.  S26. 4^5. 

'    '  589.    •     s 

Vargrosiemngsfoge^  66f. 

Verkehrang.  74.  171.  328.  §31.  A3t6 

589..-&92. 

'Verkleinerung.  172.  325.  326.  425. 

*      VeAlfinernngs||ige.  H% 

^  ^  rhythmische Versclm^aag,«.  ^^fithu 
Rhythmen.  .  •   -  .■ 

Vielstimmic^kelL  146.  370.  580. 

Viertheiligkeit.  50.  53.  57- 

Volkslied.  512. 

Vollständigkeit  der' Harmonie.  111. 

•  Vorbehaltne  Stimme.  67.  310.  316. 

Vordersatz.  20. 

Vorspiel,  s.  Einleitung. 


Walzer.  59. 

C.  M.  T.  Weber.  59.  W. 

Wiederschlag.  212. 

Zergliedemng.  273. 
Zielpunkt.  105. 
Zirkelkanon.  495.  608. 
Zwang.  7. 

Zweistimtnigkeit.  14S.  373. 
Zweitheiligkeit.  40. 

ZwUchensaU.  22.  08.  105.  155.  213. 

272.  548. 
Zwischenspiel»  s.  Zwisehensatz. 


Druckf.^hlior. 

Seite    29.  Z.  6«  v.  u.  lies  wil&fihi^he  ütatt  «nwiUkiibrliehe« 

—  173.  -    9.    -     -  .  felilt  *)  und  die  Anmerkung:  Hierzu  der  Anhang  Hl. 

—  338.  -  34.  V.    0.  statt  ,,realisirt  ist'*  1.  realisirt  sein  konnte. 

—  428.  -  16.  -     -    statt  begleitende  l.  begleitete. 

—  540.  -    *    '    -    leili,  ist  S.  244  zu  zitiren. 


braek  -von  Braitkapf  un#  Härtel  in  Leipzig. 
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